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Vorwort. 


Die »nationalen Strömungen« in der Musik des 19. Jahrhunderts, das 
ernstliche Sichvordrängen völkischer Eigenart mit dem Anspruch auf die 
Wertung als ein neuer selbständiger Zweig der Kunst markiert wohl einen 
Wendepunkt in der Musikgeschichte. Während bis dahin wohl begierig 
neue Anregungen aus der Kunst fremder Länder mit Interesse aufge- 
nommen, aber von der einen universellen Kunst absorbiert wurden, ist es 
Tendenz der »nationalen« Strömungen, sich von der alles nivellierenden 
Weltkunst abzulösen und den Rückweg zur bodenständigen Eigenart zu 
finden. Wie hoch man diese separatistischen, partikularistischen, zentri- 
fugalen Strebungen einschätzen soll, mag zweifelhaft sein; sicher ist aber 
wohl, daß sie hohe Werte ans Tageslicht gebracht haben, daß sie trotz 
des angestrebten Gegenteils doch zu einer Bereicherung der Weltkunst 
führen mußten. Schon jetzt nach kaum einem Jahrhundert seit den ersten 
Regungen der »nordischen« und »slavischen« Musikrichtung kann es nie- 
mandem mehr zweifelhaft sein, daß die nationalen Strömungen abflauen und 
die Träume einer Hochblüte solcher Einzelliteraturen ausgeträumt sind. 
Aber dieselben sind nun Stoff historischer Forschung geworden, und die 
Musikgeschichte kann sich der Aufgabe nicht entziehen, eingehender 
festzustellen, was denn im einzelnen die Merkmale solcher nationalen 
Eigenarten sind. Deshalb ist seit ein paar Jahrzehnten eine »ver- 
gleichende Musikforschung« nach Art der »vergleichenden Sprachfor- 
schung« aufgekommen, und die ja leider durch den Weltkrieg 1914 
verschüttete »Internationale Musikgesellschaft« hat bescheidene Anfänge 
gemacht, dieser Frage näher zu treten. Wenn dabei bisher nicht allzu- 
viel herausgekommen ist, so war die Ursache des geringen Erfolges viel- 
leicht eine nicht ganz glückliche Formulierung der zu untersuchenden 
Probleme. Wie bekannt, haben vorzugsweise Akustiker und Physiologeu 
dieser neuen Aufgabe ihr Interesse zugewandt, und sind die Phonogramm- 
Archive der tonpsychologischen Institute die ersten Sammelstätten der 
Forschung auf dem Gebiete der vergleichenden Musikwissenschaft ge- 
worden. Daneben sind die Sammlungen exotischer Musikinstrumente in 
den Museen für Völkerkunde als Fundstätten für authentisches Material 
zu Studien über die Musik fremder Völker bemerkt worden. Was man 
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suchte, waren Anhaltspunkte für eine abweichende Organisation des Hör- 
apparates bei Völkern, die auf niederer Stufe der Musikkultur stehen, und 
man glaubte solche in den unseren Gewohnheiten widersprechenden Into- 
nationen einzelner Intervalle zu finden (Intervalle von 3/;- oder 5/,-Ganz- 
ton, »neutrale« Terzen), wie solche sowohl in Phonogrammen als auch 
auf exotischen Musikinstrumenten sich zu finden schienen. Das ärgerliche 
Ergebnis dieser Forschungen der vergleichenden Musikwissenschaft war 
zunächst eine Erschütterung der im Laufe von Jahrtausenden langsam 
gewordenen Fundamente der Musiktheorie. Selbst Hellseher wie Helm- 
holtz wurden wankend in ihrer Überzeugung, daß die Grundlagen des 
Musikhörens natürlich gegebene Verhältnisse sind, und ließen durchblicken, 
daß doch vielleicht Musiksysteme nicht naturnotwendig, sondern wenig- 
stens teilweise Ergebnis willkürlicher Konstruktion und Konvention sind. 
Der schlimmste Stein des Anstoßes für alle exakte Forschung auf diesem 
Gebiete waren aber die seltsamen Widersprüche zwischen den natürlich 
gegebenen Forderungen des Ohres bezüglich der Intonation der Inter- 
valle und den starken Abweichungen von denselben in der Praxis, die 
es als zulässig anerkannte (reine Stimmung und Temperatur). So stellte 
sich schließlich heraus, daß die Abhängigkeit unseres Hörorgans von 
den an dasselbe herantretenden Tonreizen keine absolute, unbegrenzte 
ist, daß vielmehr beim Musikhören fortgesetzt ein Operieren mit festste- 
henden Begriffen konstatiert werden muß, ein Beurteilen der musikali- 
schen Geschehnisse nach unser Vorstellen beherrschenden Kategorien, 
in welche die Einzeltonwahrnehmungen sich einordnen, wobei es bis zur 
strengen Ablehnung der das Ohr treffenden Intonationen als fehlerhaft und 
unmöglich (unlogischh kommt. Das Durchbrechen dieser Erkenntnis 
zwingt aber unweigerlich dazu, an die Stelle einer Lehre von den »Ton- 
empfindungen« eine Lehre von den »Tonvorstellungen« zur Fundamen- 
tierung der Musiktheorie und Musikästhetik zu fordern. Den ersten Ver- 
such zur Anbahnung dieser neuen Lehre habe ich im Jahrbuch der Musik- 
bibliothek Peters 1914/15 gemacht mit meinem Aufsatze »Ideen zu einer 
Lehre von den Tonvorstellungen«. Man wird ohne weiteres erkennen, 
daß die vorliegenden Tonalitätsstudien auf dem Boden dieser neuen Ideen 
erwachsen sind und einen weiteren Beitrag zur Schaffung der Lehre vor- 
stellen. Die Ergründung des Wesens der Idiotismen, die uns in der 
Musik fremder Völker oder vergangener Zeiten auffallen, kann nur darin 
bestehen, daß wir die musikalischen Begriffe, welche die Erfindung dieser 
“ Musik beherrschen, aufdecken und verstehen; sind sie verstanden, so ver- 
schwindet das Befremdende und Abstoßende, und es ist möglich dazu 
vorzudringen, daß man sogar Verstöße gegen diese Begriffe als Fehler 
empfindet und ablehnt. Die hier vorliegende Studie beschränkt sich 
darauf, die uns Heutigen fremden melodischen Grundlagen der stufen- 
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armen altertümlichen Melodik der pentatonischen Musik zum Bewußtsein 
zu bringen und von ihr aus den Weg zum Verständnis der Kirchenton- 
arten des Mittelalters zu finden. Bin ich damit auf dem rechten Wege 
gegangen, so wird man nicht in Abrede stellen, daß damit auch für die 
Musikgeschichtsforschung neue wichtige Gesichtspunkte gewonnen sind. 
Weitere wichtige Aufgaben ergeben sich sodann für die Forschung auf 
dem Gebiete der rhythmischen Grundlagen der Melodieerfindung, für 
welche besonders die Volksmusik der slavischen Völker bedeutsames Ma- 
terial an die Hand geben dürfte. 

Möge diese kleine Arbeit, die als erste Veröffentlichung des Kgl. säch- 
sischen Forschungsinstituts für Musikwissenschaft in die Welt geht, eine 
freundliche Aufnahme finden und sich der Anstalt würdig erweisen. 


Leipzig, im September 1916. 
Hugo Riemann. 
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1. Kapitel. 


Pentatonik und Pentatonismen in der schottischen, irischen und 
skandinavischen Volkslyrik. 


Schon lange hat eine stufenarme altertümliche Melodik die Aufmerk- 
samkeit der Theoretiker auf sich gezogen, deren sofort ins Auge sprin- 
gende Haupteigentümlichkeit das Fehlen aller Halbtonschritte ist. 
Schon der berühmteste antik-griechische Lehrmeister Aristoxenos (4. Jahrh. 
vor Chr.) gebraucht für dieselbe den Ausdruck apyaixa (äpp. I. 23), und 
zwar unterscheidet er zweierlei äpyaixd als rpöra und deörepa, von denen 
die ro@ra der halbtonlosen (anhemitonischen) Pentatonik entsprechen, 
während die ösörepa eine wesentlich jüngere Form der Pentatonik sind, 
welche die Halbtonschritte nicht meidet und als charakteristischen Schritt 
die große Terz (ohne Zwischenton) aufweist (ditonische Pentatonik). 
Die oft kommentierte musikhistorische Skizze des Plutarch (rept wovarxtie) 
quält sich im 2. Jahrh. nach Chr. ziemlich mühsam mit der Erklärung 
dieser seltsamen Melodiegrundlagen ab, nicht ohne sehr erhebliche Miß- 
verständnisse der Tradition. Bei Plutarch erscheinen die beiden Formen 
der Pentatonik als Vorstufen der späteren Enharmonik; mein Ver- 
such der Erklärung der seltsamen Widersprüche, welche sich dabei er- 
geben (Handbuch der Musikgeschichte, I. 1, 3. 46 ff.), endet damit, das 
»chromatische Tongeschlecht« der Griechen als Kombination der rp@ra 
und dsörepa Apyaind zu erweisen (auf der Kithara in der Mitteloktave 
e—el): 

| Br fisıa Elle ost ei 
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In einem im Museum für Völkerkunde in Leipzig 1902 gehaltenen 
Vortrage über »Japanische Musik« (abgedruckt im »Musikalischen Wochen- 
blatt« 1902) habe ich nachgewiesen, daß bei den Japanern sich ebenso 
wie bei den Griechen in Nachahmung der »anhemitonischen« Pentatonik 
später die »ditonische« entwickelt hat. Wir werden sehen, dab auch aus 
der keltischen Pentatonik sich ganz ähnlich in Schottland und Irland 
später melodische Idiotismen entwickelt haben, die in gleicher Weise er- 
klärt werden müssen (als Anaälogiebildungen). Wenn schon Plutarch in 
arge Verlegenheiten kam, als er sich mit den archaistischen Weisen der 
Zeit des Olympos (um 700 v. Chr.) vom Standpunkt der Theorie seiner 
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Zeit aus auseinanderzusetzen suchte, so wird es uns nicht allzusehr 
wundernehmen, wenn die Bearbeiter altüberkommener schottischen und 
irischen Weisen im 18. und 19. Jahrhundert (Robert Bremner!) 1757, 
Edward Bunting?) 1783—1843, Peter Mac Leod®) 1838, Thomas Moore‘), 
John Stevenson), J. W. Glover®) 1859, dazu Ch. V. Stanford’), Haydn, Beet- 
hoven, Pleyel) an dieselben mit der satztechnischen Wohlerzogenheit ihrer 
Zeit herangingen und manche charakteristischen Kanten und Risse über- 
tünchten. Nicht nur die Pentatonismen, sondern auch die aus den mittel- 
alterlichen Kirchentonarten herrührenden, der Gegenwart nicht mehr ge- " 
läufigen Wendungen und ebenso die Spezimina reiner Mollmelodik haben 
darunter gelegentlich zu leiden gehabt. Die systematische Erörterung der 
aus den schematischen Grundlagen sich ergebenden Sonderbildungen wird 
uns deren rechte Würdigung nahebringen und uns die bessernde Hand 
der Herausgeber ablehnen lassen. 

Nicht ganz leicht ist die prinzipielle Stellungnahme gegenüber der 
reinen Pentatonik, nämlich darum, weil sehr fraglich scheint, wieweit 
man diesen alten Weisen überhaupt mit unseren modernen Harmonie- 
begriffen nahekommen darf. 

Die drei innerhalb der Grundskala (ohne # oder b) möglichen Formen 
der pentatonischen Skala sind: 
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Die Chinesen und Japaner leiten die Skala ab von einer Kette von 
fünf in Quintabständen gefundenen Tönen: 


1. fe —- W—d—a 
2. c-9— W—a—e 
3. 9 -d— W—e—h 


1) Robert Bremner, 30 Scots Songs, 1. Aufl., Edinburg 1757. 

2) Edward Bunting, A general collection of Ancient Irish music, Bd. 1 [66 Me- 
lodien], 1796. 

3) Pater Mac Leod, [61] Original national melodies of Scotland (1838). 

4—6) Thomas Moore, [87] Irish Melodies (und 10 Instrumentalstücke), wsth 
symphonies and accompaniments by Sir John Stevenson. New edition by J. W. Glover 
(1859). 

7) Ch. Villiers Stanford, [50] Songs of Old Ireland (1882) und [50] Songs of Erin 
(1900). 
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also von dem zentralen Ton aus je zwei Quintschritte nach oben und 
nach unten. Durch Oktavversetzung in möglichste Nähe des zentralen 
Tones ergibt sich der melodische Sachverhalt, daß vom zentralen Ton (©) 
aus dessen große Sekunde nach oben und nach unten und ebenso die 
Ober- und Unterquarte zur Verfügung stehen: 


Be! Tv 1, a De 2 
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Doch scheinen die Melodien zu erweisen, daß die Quarten nicht als 
solche, sondern als um eine Oktave versetzte Quinten vorgestellt werden; 
wenigstens fällt die Häufigkeit und Wichtigkeit der beiden Quinten auf, 
wenn auch die Quarten daneben stets vertreten sind: 


Er 37 Se mesa Ri Seren 
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Wir wollen die Stufenzahlenbezeichnung mit arabischen Ziffern (2 4 5) 
für die Töne oberhalb des Zentraltons (©) und mit römischen (IL IV V) 
für die unterhalb desselben als bequemes Verständigungsmittel festhalten, 
um, ganz unabhängig von der gerade vorliegenden Transposition des 
Schemas, bestimmen zu können, auf welchen Stufen Anfang, Schluß oder 
Teilschlüsse gemacht werden. 

Der naheliegende Gedanke, daß der Zentralton (©) in pentatonischen 
Melodien die Rolle der Tonika zu spielen haben wird, stößt bei der 
Untersuchung der Denkmäler auf Hindernisse, erweist sich aber schließlich 
doch nicht als ganz irrig. 

Von allen mir bekannt gewordenen alten chinesischen Melodien hat 
mir die in meinem Handbuch der MG. I. 1, S. 52 mitgeteilte (auch sonst 
oft gedruckte) »Tsi tschong« immer besonders eingeleuchtet, weil sie in 
höchst auffallender Weise immer wieder den Ton d (©) aufsucht und auf 
ihm weilt, sich um ihn dreht; sie schließt aber nicht auf ihm, sondern 
auf der Unterquinte (V) g. Sie mag auch hier wieder stehen und ihre 
Dienste tun. 


Tsi Tschong. 
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Gewöhnlich wird ohne weitere Begründung angenommen, daß der 
tiefste Ton der Quintenreihe der Tonartgrundton ist, so bei Ambros, 
auch noch bei Erich Fischer (Sammelb. der IMG. XII, »Beiträge zur Er- 
forschung der chinesischen Musik«). Für die Melodie »Tsi tschong« wäre 
das c der »Kung«, was ganz und gar nicht zutrifft, da es an keiner Stelle 
als Ruhepunkt auftritt. Doch läßt sich im allgemeinen nicht in Abrede 
stellen, daß der Ton II (die große Untersekunde) in vielen Fällen als 
Schlußton auftritt und auch Schlußkraft besitzt. Da die Chinesen selbst 
dem fin der Form 1) (ed fga cd) den auszeichnenden Namen »Kaiser- 
palast« gaben, so ist Fischer die Berechtigung nicht abzusprechen, von 
einer /-Skala (1), c-Skala (2) und g-Skala (3) zu sprechen, obgleich damit 
der moderne Skalenbegriff hineingetragen wird und die Pentatonik damit 
auf eine Durskala ohne Quarte und ohne Septime bezogen erscheint. 
Seitdem wir wissen, daß in der alten vorterpanderischen Skala der Griechen 
(de..gah..de) a schon Mese hieß und auch wirklich der mittelste 
Ton war, haben wir aber Grund genug, auch für die weitere Entwickelung 
der Pentatonik den Begriff des Mitteltons, Zentraltons, ©, der Mese, festzu- 
halten. Während also Ambros, Fischer usw. die Skala nach dem tiefsten 
Tone der in der Skala enthaltenen großen Terz benennen, ziehen wir die 
Benennung nach dem Mitteltone dieser Terz vor (dinede). 

Die Säulen der rein pentatonischen Skala sind daher der Mittelton (©), 
der große Ober- und Untersekunde neben sich hat und dazu die Ober- 


En 
quinte (mit großer Untersekunde) und die Unterquinte (mit großer Ober- 


sekunde): 
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Seen: 


Die beiden fehlenden Töne sind von der Mese (®) aus zu bestimmen 
als die kleine Oberterz und die kleine Unterterz: 
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Man beachte wohl, daß diese beiden fehlenden Töne gerade diejenigen 
‚sind, deren chromatische Veränderung in die nächst quintverwandte Lage 
der Skala führt. Auch ist zu beachten, daß beide Töne oben und unten 
als Leittöne an die große Terz der Skala ansetzen: 
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Fischer (a. a. Ö., S. 161) betont die Seltenheit der beiden Fülltöne 
(Pien) und ihre unsichere Intonation. Die späten Überbleibsel der 
Pentatonik bei den Schotten und Iren erweisen durchaus, daß die Pien 
Nebentöne sind, Füllsel, die meist ohne Schaden weggelassen oder durch 
benachbarte Stufe ersetzt werden können. 

Fischer hat auch bemerkt (S. 161), daß in derselben Komposition viel- 
fach die Lage der pentatonischen Skala wechselt. Das erste der analy- 
sierten Stücke springt aus der f-Skala (© g) zur b-Skala (®c) und wieder 
zurück, und weiter zur c-Skala (© d) über. Den Systemwechsel erkennt 
man sogleich an dem Auftreten eines anderen Großterz-Pyknon!) _ 


(Takt 58 ff.): 
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1) Die Berechtigung der Benennung »Großterz-Pyknon« leuchtet wohl ein. Die 
alten Griechen nannten Pyknon die Nebeneinanderlagerung zweier der kleinsten Inter- 
valle der Skala (2 Halbtöne in der Chromatik, 2 Vierteltöne in der Enharmonik). In 
der Pentatonik sind die Ganztöne die kleinsten Intervalle, und ihrer zwei nebenein- 
ander repräsentieren also ein Pyknon. Die Bekanntschaft eines Kleinterz-Pyknons 
werden wir weiterhin zu machen haben. 
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Pentatonismen. 


Dadurch, daß der untere Ton des Halbtonintervalls an zwei Stellen 
der Skala ausfällt, treten Kleintonschritte neben Ganztonschritten 
als spezielle Eigentümlichkeit der pentatonischen Melodik hervor: 
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Diese Floskeln, welche die Quarte nur mit einem Ganzton unten oder 
oben ausfüllen, sind es ja auch, was man längst als Pentatonismen im 
Gregorianischen Choral bemerkt hat, besonders bei den charakteristischen 
Anfängen: 


mn mn? 
Protus. Deuterus. Tetrartus. 


Besonders auffällig werden dieselben aber als schnell auszuführende 
Verzierungen, Vorschläge, Schleifer und Nachschläge. So treten sie uns 
besonders im irischen Volkslied oft sehr überraschend entgegen, z. B.: 


Bunting, Ancient Irish Melodies, Nr. 3. Bunting, Nr. 6. 
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Nicht selten steigt aber die getragene Melodie selbst durch den ganzen 
Umfang der Skala und zeigt deren rein pentatonische Form, z. B.: 


2. Th. Moore, Ir. Mel., S. 2. 


5. Bunting, Nr. 11. 
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6. Th. Moore, Ir. Mel., S. 191. 
Sr re erg 7. Bremner, Nr. 22. 
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Auch die gezackten Linien der Melodien, welche etwa in Nachbildung 


unserer gebrochenen Terzengänge ter ie entstehen, 


are 
sind für die Pentatonik charakteristisch und eigenartig. Natürlich spielen 
in ihnen die Quarten eine Hauptrolle: 


1. Bremner, Nr. 17. ° 2. Bunting, Sr ö. 
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5. Bunting, Nr. 19. > 6. Bremner, Nr. 25. 
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7. Stanford, Old Ireland, Nr. 45 (S. 118). 
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Durch die Lückenhaftigkeit der Skala ist es auch verständlich, dab 
Oktaven-, ja Dezimensprünge in der pentatonischen Melodik nichts Sel- 
tenes sind. Die Zahl der dabei übersprungenen Stufen ist ja doch um zwei 
kleiner als im geschlossenen 7stufigen System. Auch Septimen-, Sexten- 
und Quintsprünge werden daher ganz anders bewertet. Bei den Oktav- 
sprüngen erleichtert natürlich die Identität der Funktion der beiden Töne 
den Sprung (2—2, HI—II, 4—4 usw.): 


E in® Bunti 2. 
1. Bunting, 2. = ing, Nr. 8, Bern. Nr. 35. 
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5. Bunting, Nr.5. _6. Bunting, Nr.22. 7. Bromner, Nr. 8, 8. 
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Die beiden Fülltöne (Pien) treten in Melodien ausgeprägt pentatoni- 
schen Charakters gewöhnlich nur als leicht durchgehende Noten auf, und 
zwar 


1. als leichte Wechselnote (2 3° 2, II III“IIL, auch IV—III“— IV), 
2. als leichte Durchgangsnote (2 3”4, 4 3°2, IL III“ IV, IV ID), 
3. selten als schwere Wechselnote (Cambiata, Vorhalt), besonders als 3°—_2. 


Letztere Anwendung ist natürlich die interessantere und ist in vielen 
schottischen und irischen Liedern zu einem Effekt benutzt, den ich die 
Subdominantspannung nennen möchte. In Liedern von acht Kola 
tritt dieselbe gewöhnlich im 7. Kolon, oft auch im 3. und 7. Kolon auf. 
Der Name Subdominantspannung ist wohl zu verantworten, besonders 
wenn man die pentatonische Skala als eine Durskala auf der II des © 
versteht, deren Quarte ja die 3” ist 
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Eine Steigerung der Subdominantwirkung bringt in einzelnen Fällen 
die IIIH (bei @d dessen große Unterterz, also b), die Quarte der Quarte 
der II (mixolydische Septime). 


a 


a) Pien als leichte Wechselnote und schlichter Durchgang. 
1. Bremner, = 2.- 2. Bremner, Nr. 3. Ole] 


INS TN, EEE TV TIER 
a en u 
Ense 


eg 


3. Bremner, Nr. 7. 


ERTL TEN x 12H 


Ei 


rein Zr TEL Herd NE 
pentatonisch FE Se S| Er : - 


4. Bremner, Nr. 8. IT“ 
Be II 
ne RT = 
ee apeE 
= zer e 
We 
De 
rein 6 > 
pentatonisch ud ß = 
5. Bremner, Nr. 12. 6. Bremner, Nr. 16, 


! De 
iR stsssscnrens 


7. Bremner, Nr. 18. 8. a Nr. 20. 
DrahenN  e 00 II ung 328 


Sr ere et Bee 


! 


3 5 % 
in Bgetiteefee 


a ee 


9. Bunting, Nr. 8. A 11. Bunting, Nr. 19. 
Iv 1011 6 er ©) 0232 
> + —2]7 — bs BEEIRE m - 
ax : ER EE > Eee 
! ! — 
9 ! ie 11. ! 
rein VRnSESE HEIL Ce er = | Se 
pentatonisch za Be ea — IS 


12. Bunting, Nr. 19. 
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Aus den beigefügten rein pentatonischen Formen (ohne die Fülltöne) 
ersieht man deutlich sowohl die der Erfindung zugrundeliegende Penta- 
tonik, als die Nebensächlichkeit der Fülltöne. 


b) Starke Dissonanz (Spannungswirkung) der Fülltöne. 
1. Bunting, a. 6. 
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2. Bunting, Nr. 22. 3. Moore, Ir. Mel., S. 2. 
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6. Bunting, Nr. 34. 
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7. Bunting, Nr. 35. ae 


my Iv V 


8 Bo Ir. Mel., S. 191. 
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9, Mac Leod, 8. 59. 
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10. Mac Leod, 8.67. 11. Mac Leod, $. 56. 


13. Mac Leod, 8. 75. 
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14. Bremner, Nr. 29. 


15. Beethoven, GA. XXIV, 260. 7 
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Sehwanken zwischen den Paralleltonarten. 


Vielen Melodien mit pentatonischem Einschlag eignet für unser Emp- 
finden ein auffallendes Schwanken der Schlüsse zwischen den beiden 
parallelen Tonarten, denen das Zentral-Terzpyknon angehört: 
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Je nachdem die Oberquarte oder die Unterquarte des Zentraltons © 
in Verbindung mit dem zentralen Terzpyknon auftritt, wirkt die II oder 
die IV als Grundton und tritt als Schlußton auf. In vielen Fällen er- 
scheint der Abschluß als ein plötzliches Hinabsinken von der Durprime (Il) 
zur Mollquinte (IV). . 


Ba 


Schlüsse auf IV. 
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8. Bremner, Nr. 12. 
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12. Bunting, Nr. 22 (Moore, Ir. Mel., S. 21). ; 
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Schlüsse auf ©. 


Schlüsse auf den Zentralton kommen auch noch in schottischen und 
irischen Liedern vor, haben aber da nach meinem Empfinden nicht die 
Wirkung eines befriedigenden Abschlusses, sondern die einer dissonanz- 
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artigen Spannung, was seinen Grund in der Neigung haben mag, den Ton II 
als Durtonika-Prim zu verstehen und somit den Ton © als dessen Se- 
kunde (wie in gregorianischen Melodien die Distinktionen auf den Nachbar- 
tönen der Finales). 


1. R. Moore, Ir. Mel., 8. 278. 
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3. Bremner, Nr. 20. 4. Bremner, Nr. 17. 


Bee re 
5. Bremner, Nr. 17. 
._ Fr TEEN 
TTS] Pe | 
6. Bunting, _— 
Saeree ee 
, 1. Bunting, Nr. 40. 3” 


E Sererriree 


Reine Moll-Harmonik. 

Nachdem bereits K. Fortlage (1847) auf die Rolle des Unterganztones 
(statt des Unterhalbtones) in der Melodik der Skandinavier hingewiesen, 
hat besonders A. von Öttingen!) das Wesen der reinen Mollharmonik 
aufgedeckt. Wenn auch die volle 7stufige Mollskala ebenso wie die 
?stufige Durskala aus der Pentatonik durch Einfügung der beiden Füll- 
töne (Pien) sich entwickelt hat, so ist doch nicht in Abrede zu stellen, 
daß die neuere Musik die Durskala etwas bevorzugt, daß sie auch Moll 
mit eigentlich demselben fremden, nach Dur gehörigen Elementen so stark 
versetzt hat, daß die Mollmelodik und -harmonik fast aus dem Bewußt- 
sein gekommen war und erst die Vordrängung einer national nordischen 
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1) Harmoniesystem ın dualer Entwickelung (Dorpat 1866). 
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Musik (Hartmann, Gade, Grieg) wieder auf die eigentümlichen Wirkungen 
aufmerksam machte, welche dem reinen Moll eignen. Ganz speziell die 'D 
war den Musikern so aus dem Gesichtskreis entschwunden, daß Moritz 
Hauptmann nicht davor zurückschreckte, die D* der Molltonart für 
schlechterdings unentbehrlich zu erklären, ja sogar die Molltonika von 
ihr abzuleiten. 

Öttingen hat sich gefallen lassen müssen, daß ihm Dr. Joh. Merke 
einen argen Vorwurf daraus macht, Beethoven der willkürlichen Änderung 
einzelner Töne in seinen Bearbeitungen schottischer, irischer u. a. Lieder zu 
bezichtigen (im Literarischen Zentralblatt 1916). Ein Beispiel mag zeigen, 
wie berechtigt Öttingens Ausstellungen sind. Wir haben die Melodie des 
»Song of ORuark« (Air: The pretty girl milking the cows) in Aufzeichnungen 
von Edward Bunting (1796, Nr. 54) und Thomas Moore (Irish melodies [1859], 
S. 257). Beethoven bearbeitet das Lied als Nr. 9 der 25 irischen Lieder 
(Serie XXIV, Nr. 258 der Gesamtausgabe.) Bunting gibt das Lied in 
Amoll, Th. Moore in Fmoll, Beethoven in @moll.. Ich stelle die drei 
Wiedergaben zusammen (nur die Melodie): 
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darkness be-gin to in-fold me, No lamp fromthe batt-lements burn’d: 


sure am I Dermot ofwinning There’sne-ver goodluck for poor: me. 


Wie man sieht, stimmt Moores Melodie mit der Buntings sehr genau 
überein, die Beethovens dagegen zeigt starke Abweichungen, für die 
allerdings zum Teil jedenfalls die Vorlagen verantwortlich sein werden, 
die George Thomson Beethoven geliefert hat. Am auffälligsten ist, daß 
die Melodiephrase, welche bei Bunting und Moore erst am Schluß der 
2. Hälfte eintritt, bei Beethoven auch schon im ersten Teil zweimal als 
Abschluß erscheint (bei Bunting und Moore ist sie nur als 2a der Reprise 
des ersten Teils ähnlich vorgebildet). 
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Die wiederholt auftretenden Subsemitonien (fös) werden dagegen wohl 
jedenfalls auf Beethovens Konto zu schreiben sein. Der Wechsel zwischen 
der Endung 9 fis und g ff (Phrase 1 und 2) ist zwar geistvoll, widerspricht 
aber doch stark der offenbar echteren Ersetzung der weiblichen Endung 
von Phrase 1 durch eine männliche in Phrase 2 bei Bunting und Moore. 
Die durch das g fa bedingte Wendung zur "Dp, Fdur veranlaßte wohl 
Beethoven (oder seine Vorlagen) zu der Einschaltung des Ganzschlusses 
mit fis als Phrase 3. Übrigens macht der Unterganzton des Molltonart- 
grundtons allen drei Herausgebern einige Verlegenheit. Moore veranlabt 
er zu einer komplizierten Trugschlußbildung: 
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Beethoven tritt gleich aus Gmoll nach F'dur über und überlädt die | 
Melodie mit Harmonie: 
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Im Gegenteil tut der Ire Bunting wohl zu wenig und hält durch die 
ganze 1. und 3. Phrase musikalisch die Harmonie Amoll durch: 
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und harmonisiert in der 2. Phrase das h! d? h! mit der Durdominante e*. 
Noch ist auch ein Wort über die Taktart am Platze, die nichts 
anderes ist, als die durchgeführte Ordnung schwer-leicht-schwer in 
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3/,-Takten, wie im Andante von Beethovens Sonate Op. 79 (vgl. mein 
System der musikalischen Rhythmik und Metrik, S. 298 ff... Bunting 
und Beethoven schreiben °/,-Takt, wobei alle Schlußwirkungen auf das 
siebente Achtel im Takt fallen. Moore zieht ?/s-Takt vor, was durchweg 
einen Dreitakt-Rhythmus (R. di tre battute) ergibt. Ich habe oben den 
9/,-Takt beibehalten, aber durch : die Überbietung des Gewichts des Takt- 
anfangs angedeutet. Natürlich ist das Bewußtsein dieser rhythmischen 
Sachlage für das Verständnis der Melodie sehr wichtig. Genau so wie 
das Verkennen der Tonart verhindert auch das Verkennen der Ge- 
wichtsverhältnisse das Zustandekommen einer vernünftigen Synthese. 
Die bestimmte Vorstellung des schwer-leicht-schwer der Taktordnung 
drängt aber für die Harmonisierung der Melodie auf ganz andere Wege, 
da man von dem leichten Takte zwischen zwei schweren erwartet, daß 
er zum dritten Takte kadenziert. Die Erkenntnis dieses Sachver- 
halts gibt ohne weiteres Kriterien an die Hand, weshalb die Bearbeitung 
Buntings an mehreren Stellen nicht befriedigend und warum die Harmoni- 
sierungen Moores und Beethovens besser sind. Anstatt in eine ausführliche 
Kritik der drei Bearbeitungen im Detail einzugehen, wollen wir aber 
versuchen, die immanente Harmonik der Melodie selbst zu ergründen 
und zwar in der bekannten einfachsten Weise durch Charakterisierung 
der einzelnen Melodietöne. Die acht den 8 Textzeilen entsprechenden 
Melodieglieder von je drei Takten 3/; ergeben dann das folgende Schema 
(ich wähle die Buntingsche Gestalt der Melodie als Grundlage): 
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Die rechts beigeschriebenen Kadenzen sind die von dem mittleren der 
drei Takte zum dritten in den acht dreitaktigen Melodiegliedern. Die- 
selben verbürgen die Schlußkraft der siebenten Achtel des ganzen Stückes, 
d. h. also die Wirkung der Form schwer-leicht-schwer. Phrase 5—6 treten 
zur °D (Emoll) über, statt wie bei Bunting zur ?”Dp (Gdur.) Überhaupt 
ist die ae der °D bewußt durchgeführt Jeder im General- 
baßspiel Geübte wird mit Leichtigkeit die Melodie mit der damit gegebenen 
Harmonie spielen und sich überzeugen, wie bedeutend stilreiner dieselbe 
gegenüber den älteren Bearbeitungen zur Geltung kommt. 

Als zweites Beispiel zur Vorführung der reinen Mollharmonik diene 
das von Beethoven (S. XXIV, Nr. 257 Nr. 8) bearbeitete schottische Lied: 
»The lovely lass of Inverness«, das an vier Stellen (bei NB.) durch das 
Subsemitonium cis entstellt ist. 
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Auch hier ist in allen acht Melodiegliedern dafür gesorgt, daß der 
schwere (2., 4., 6., 8.) Takt durch Kadenzierungen zur Geltung kommt. 
Die Schlüsse c ed im 3. und 8. Melodieglied sind natürlich so auszu- 
führen, daß die phrygische Wendung c b a deutlich hervortritt (im Alt). 
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Wer diese Wirkung kennen gelernt hat, wird die Verstümmelung durch 
das cis nicht mehr hören wollen. 

Eine größere und kühnere Schlußwirkung mit Svu hat Beethoven 
vernichtet durch einen Durschluß (bei NB.) in dem schottischen Liede 
»Enchantress farewell« (S. XXIV, Nr. 257. 18), das er überhaupt durch- 
weg in Adur statt in F%smoll gesetzt hat: 
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Gewiß liegt dem im Generalbaß geschulten Musiker unserer Zeit bei 


den Schlüssen der 2., 


4., 6. und 8. Melodiezeile die Kadenzierung in 
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der immanenten Harmonik gerecht. Ich gebe alle vier Fälle in Beethovens 


Fassung und in reiner Moll-Harmonisierung. 
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Endlich mag die reine Mollharmonik noch an einem dritten schottischen 
Liede aufgewiesen werden, das Beethoven als $. XXIV, Nr. 257. 3 bear- 
beitet hat (Oh, sweet were the hours) und zwar durchweg in F'dur statt 
Dmoll. Besonders der 2. Teil im geraden Takt mit seinen akkordischen 
Schritten a f e f scheint ja freilich F'dur nahezulegen. Aber auch hier 
springt doch die Eigenart der schottischen Musik erst heraus, wenn man 
die reine Poser durchführt. 
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Ich mache besonders auf die drei Schlüsse in der 1., 3. und 8. Zeile 
aufmerksam: 
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Vielleicht steckt doch auch in diesen Wendungen noch etwas von der 
alten Pentatonik. Zum mindesten entstammt ihr wohl das Meiden des 
b, statt dessen das c neben a tritt. 

Auch in einigen schwedischen Volksliedern der Geijer-Afzelius- 
schen Sammlung (100 Svenska folkvisor, Stockholm 1814) fühlt man 
noch deutlich pentatonische Elemente durch. Die geschlossene große 
Terz II®2 mit Kleinterzabstand nach beiden Seiten ([V—4) und Schwanken 
der Tonalität zwischen II als Durprime und 2 als Mollprime und die 
Neigung zu Schlüssen auf der IV sind auch hier etwas Gewöhnliches, wie 
ein paar Beispiele belegen mögen: 
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Die Sammlung von Geijer und Afzelius gibt zwar für einen Teil der 
Lieder nur Melodien (ohne bezifferte Bässe oder ausgesetztes Akkom- 
pagnement), doch ist auch in diesen so gar mancher Leitton auffällig, 
der nach moderner Musiker-Erziehung aussieht (z. B. in Nr. 49 das hrs 
im vorletzten Takte, in Nr. 43 das ges im 6. Melodieglied, in Nr. 21 das 
eis zu Schluß des 2. Gliedes usw.). Andererseits ist aber nicht zu ver- 
kennen, daß in den mehrstimmig ausgesetzten Liedern vielfach der feine 
musikalische Instinkt für die immente Harmonie sich geltend macht. Schöne 
kräftige Wirkungen ergeben die bestimmten Herausstellungen des Dur- 
akkords auf der großen Untersekunde der Molltonart ('Dp, D der ’Tp). 
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Das ganze Stück ohne Versetzungszeichen 


Als Beispiel ganz rein durchgeführter Mollharmonik teile ich hier 
Nr. 38 vollständig mit, zum Beweise, daß ich meine Art, solche Melo- 
dien zu harmonisieren, nicht aus der Luft gegriffen habe. Gegenüber 
Bunting, Moore, Stevenson, Glover ist die Sicherheit auffallend, mit der 
sich die beiden Schweden auf die immanente‘ Mollharmonik stützen: 


Geijer und Afzelius (1814), Svenska folkvisor Nr. 38. 
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Ein klassisches Beispiel für den Wechsel der Schlüsse zwischen der 
Molltonika und dem Durakkord der großen Untersekunde ist die irische 
Melodie »Dermot O’Dowd« bei Bunting Nr. 37: 
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Eigentlich wechseln hier überhaupt nur °d und f* miteinander und 
kadenzieren zueinander als Sp—7 und °Dp—"T: 
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beides Kadenzen vom Gegenquintklange (bzw. seiner Parallele) zur Tonika. 
Diese seltene plagale Kadenzbildung scheint aber in den irischen Melodien 
eine besonders bedeutsame Rolle zu spielen; ich finde sie z. B. bei Bunting 
in Nr. 60 als Wechsel zwischen Amoll und @dur. Bunting hat die Har- 
monie nicht enträtselt: 


Air: If the cat had gold. 
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Die vielen Kleinterzschritte legen den Gedanken nahe, daß auch 
diese Bildung in der Pentatonik wurzelt, d. h. daß schließlich hinter dem 
Gdur — Amoll (und natürlich auch ebenso hinter dem Fdur — G@moll 
von Nr. 37 und entsprechend in anderen Fällen) eigentlich ein Wechsel 
zweier zwischen den © Quintabstand zeigenden pentatonischen Systemen 
steckt: 
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Vgl. dazu Bremner, Nr. 10 (Gmoll — F'dur), Th. Moore, Ir. Mel., S. 233 
The shamrock Amoll — Gdur), Stanford, Old Ireland, Nr. 7 (Emoll — 


NO 


Ddur), 8. 291 (Air: Luggielaw, Fmoll — Esdur), S. 325 (Air: Rob and 
Joan, Gmoll—Fdur), Svenska folkvisor, $. 48 (Herr Peder, Emoll— Ddur), 
Mac Leod, 8. 117 (The bonny lass of Dolorain, Gmoll —. Fdur), 
Beethoven, S. XXIV, 260. 6 (Highlands Harry, Emoll — Ddur), Stanford, 
Songs of Erin, S. 104 (The kings care, Emoll — Ddur) und Stanford, 
Songs of Old Ireland (8. 34 Lament of O’Neill Dmoll — Cdur). 

Jede Einführung eines Pien (III* oder 3”) öffnet den Weg in die 
quintverwandte pentatonische Skala, III* nach der Oberquinte, 3” nach 
der Unterquinte. 
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Da bei den Systemwechseln das dieselben veranlassende Pien stets 
Bestandteil des Großterz-Pyknon wird (III* wird 2, 3” wird II), so er- 
gibt sich ein neuer Gesichtspunkt für die Betrachtung aller der halb- 
pentatonischen Melodien, welche die Pien benutzen. Re 

Analysieren wir das schottische Lied The last time I came o’er 
the Moor, bei Bremner Nr. 8, im Detail, so ergibt sich, daß dasselbe 
mehrmals zwischen ©@e und ©A wechselt, und daß jedesmal das d—cis 
oder cis—d den Systemwechsel bewirkt, da es bei ©e — III“ II ist und 
bi oh 31.2: 
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Es erfolgt also jedesmal die Umdeutung von II III“ zu 3° 2, oder 
die von 2 3” zu III“ II, sobald der Pienton an akzentuierter Stelle auf- 
tritt, im gegenteiligen Falle bleibt das System ungewechselt. 

3” 2 
Die erste Zeile steht in @e; das g | fis geht glatt durch, dagegen 
414.477 > 
zwingt der Schluß mit seinem d | cis zum Dystemwechsel, da dasselbe zu 


3” 2 umgedeutet, d.h. © wird. 
Die zweite Zeile hat daher das Großterz-Pyknon a h cıs, das nur beim 


2 3» 
Schluß der Zeile wieder aufgegeben werden muß, da das cis | d die Rück- 
deutung zu III“ II erfordert, d. h. den Rücktritt in das System ©e. 
Ebenso liegen die Verhältnisse in Zeile 3—4, nur erfolgt der Rücktritt 
zu Qein Zeile 4 bereits bei dem ersten eis | d, das aus 2—3° in III“ II 
umgedeutet wird und im gleichen Sinne noch zweimal folgt: 
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Zur Befestigung dieser wichtigen Erkenntnis analysieren wir auch noch 
Nr. 16 der Bremnerschen 30 schottischen Lieder »Tweedside«, das ganz in 
@©a steht. Die beiden Pien fös (III*) und ce (3”) treten durchweg nur auf 
leichte Zeitwerte ein und gefährden daher die Tonalität © «a nirgends. 

Doch liegt einigemal der Pien-Ton auf einer relativ schwereren Zeit 


(F .) als der Pyknon-Ton, zu dem er leitet; das Gewicht desselben ist 
aber doch nicht groß genug, den Systemwechsel zu erzwingen. 


Das ganze Lied verläuft übrigens im Dreitaktrhythmus (schwer-leicht- 
schwer): 
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5 en Pleyels erschien os a ee gleichlautend in ©. A LEN, 
Select Collection Bd. I, Nr. 3. 
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In ganz anderem Lichte erscheinen uns nunmehr die starken Spannungs- 
wirkungen der auf schwere Zeitwerte eintretenden Pien-Töne (vgl. S. 10£.). 
Nur in wenigen Fällen bleibt die Tonalität ungestört, nämlich in den- 
jenigen, bei denen auf den mit Schwergewicht auftretenden Pien-Ton der 
Pyknon-Ton, zu dem er leitet, auf noch schwerere Zeit folgt: 


1. Bunting, Nr. 6. 
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15. Beethoven, S. XXIV, 260.7. e 
Bez e—-ceszem: 
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In 1 (und 10) überbietet ein Anschlußmotiv das Gewicht, mit dem 
3° eingetreten ist. In 11 tritt die 3” selbst auf die überbotene 6 auf, 
ihre Lösung in 2 erfolgt aber auf den 8. Takt (vgl. mein System der 
In feilenen Rhythmik und Metrik $ 14, »Gewichtsveränderung im 
Takt« 8. 143ff.). Ähnlich bei 15. In höher übrigen Fällen erfolgt 
Systemwechsel zu dem Pyknon, an das der Pien-Ton in seiner Umdeutung 
grenzt: 
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Die Chromatik des Pien-Tons in Nr. 14 bedingt zweimaligen System- 
wechsel wie in Nr. 12, nämlich aus Q% nach ®e und zurück: 


IA = IIı® oO zu: und zurück 
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Eine offenbar identische schottische Melodie haben wir in zwei Fas- 
sungen mit verschiedenem Text und ohne Benennung des Air bei Mac 
Leod, S. 37 und bei Beethoven, $S. XXIV Nr. 257. 14. Die Vergleichung 
beider bestätigt durchaus die akzessorische Bedeutung der Pien-Töne. Die 
Beethovensche Vorlage (von George 'Thomson) hat an mehreren Stellen 
reinere pentatonische Formen. als die Mac Leods (4 statt 3”, überhaupt 
weniger Pien-Töne), nur in Zeile 7 sieht Mac Leods Fassung echter aus. 
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Das Lied zeigt eine stereotype Form dreisilbiger Zeilenendungen, 
‘nämlich Tonrepetition für die beiden letzten Silben (die erste Silbe steht 
dann oft bis-zu einer Oktave ab). Ähnliche Bildungen zeigen sich u. a. 
in den folgenden Liedern: 


1. Bunting, Nr. 62. 
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2. Bunting, Nr. 64. 3. Mac Leod, S. 126. 
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Nr. 260. 2, S.XXIV, Nr. 260.6. 6. Beethoven, S. XXIV, Nr. 262. 20. 
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Manchmal erscheinen auch die Tonrepetitionen durch Wechselnoten 
leicht verhüllt, wie z. B.: 
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3. Bremner, Nr. 18. 
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oder statt der Tonwiederholung tritt die Oktave ein: 
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Eine Seltsamkeit sind auch die am Taktende in die Höhe geschleiften 


weiblichen Endungen der Zeilen, die besonders in den schottischen 
Liedern häufig auftreten: 


1. Su 2. Bremner, 
Nr. 4. Nr. 12. 3. Bremner, Nr. 28. 
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4. Bremner, Nr. 28. ‘5. Mac Leod, 8. 88. 6. Mac Leod, 8. 133. 
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9, Mac Leod, 
7. Mac Leod, S. 147. 8. Mac Leod, S. 171 ff. S. 206. 
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2. Kapitel. 
Tetrachordale Melodik 


im Altertum, im Gregorianischen Gesange und im Volksgesange, 


Wenn der vorige Abschnitt einigermaßen verständlich gemacht hat, 
inwiefern die einem Zeitalter geläufigen Skalentypen für die Melodie- 
erfindung eine beschränkte Anzahl Formeln liefern, deren sie sich ohne 
Reflexion spontan bedient, um ihrem Ausdrucksbedürfnis zu genügen, so ist 
das doch nur für eine zeitlich weit zurückliegende Epoche geschehen; es 
fragt sich nunmehr, ob die Pentatonik die einzige gegenüber dem Musik- 
system unserer Zeit fremdartig anmutende Form der Skalen ist, oder ob 
uns die Musikgeschichte noch andere von ähnlicher Bedeutung an die Hand 
gibt. Und da drängt sich jedermann schnell die Antwort auf die Lippen, 
daß zum mindesten die »Kirchentöne« wohl in ähnlicher Weise als für 
ein Zeitalter charakteristische Melodietypen definiert werden müssen. Denn 
in dem gleichen Sinne, wie die Griechen der klassischen Zeit von » Archaismen« 
redeten, wenn sie die Eigentümlichkeit gewisser altherkömmlichen Tempel- 
weisen (Spondeiasmen) erklären wollten, welche nunmehr als Pentatonismen 
uns verständlich geworden sind, so reden wir heute auch von »altertümlichen 
Wendungen«, wenn uns Dinge aufstoßen, welche im Zeitalter der Herr- 
schaft der Kirchentöne aller Welt geläufig waren, wie z. B. das Auftreten 
»phrygischer Schlüsse« oder unserer Skala widersprechender Töne wie die 
mixolydische Septime, die dorische Sexte und die lydische Quarte. Diese 
kurz bezeichnenden Namen verraten aber gleich, daß die Epoche der Herr- 
schaft dieser Skalentypen noch weiter zurückreichen wird als die Begrün- 
dung der Kirche, denn die Namen der in Frage kommenden Skalen sind 
altgriechische, deren Anwendung zwar Wandlungen durchgemacht hat, aber 
ohne die Erkenntnis zu verhindern, daß die altgriechischen und byzantini- 
schen Skalen mit den abendländischen Kirchentönen doch zuletzt identisch 
sind. Wie es hat so kommen können, daß die Skala efgahc!diei bei 
den alten Griechen dorisch, bei den Byzantinern lydisch und als Kirchenton 
phrygisch genannt wurde, das zu erklären, ist eine Detailaufgabe der Musik- 
geschichtsforschung. Das Faktum, daß alle drei Namen: dorisch, phrygisch 
und lydisch, sowohl in der antiken und byzantinischen Musiktheorie als 
auch in der Theorie der Kirchentöne nebeneinander stehen, und daß die 
durch diese Namen bezeichneten Skalentypen in ihrer Gesamtheit die- 
selben sind, ist das Wichtige, was uns zunächst angeht. 

Bekanntlich fehlen unter den acht sogenannten Kirchentönen gerade 
die beiden Skalentypen, welche unserer Zeit allein geläufig sind, Odur 
und Amoll, d. h. innerhalb der Grundskala (ohne # oder P) die Oktav- 
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Umfänge c—c und a—a, die erst 1547 durch Glarean in seinem Dode- 
kachordon aufgestellt wurden. Der antik-griechischen Theorie waren die- 
selben dagegen als Iydisch und hypodorisch (äolisch) geläufig. Da die 
alten Griechen jede der Oktavengattungen (dorisch, hypodorisch, phrygisch, 
hypophrygisch, lydisch, hypolydisch, mixolydisch, hypomixolydisch) nicht 
nur in der Grundskala, sondern auch in Transpositionen bis zu 6# und 6b 
unterschieden, so besteht ein Zweifel damit nicht, daß sie diesen durch 
die verschiedene Lage der Ganzton- und Halbtonstufen charakterisierten 
Melodietypen tatsächlich eine große Wichtigkeit beilegten. Die Lehre von 
den äpuoviaı (Skalen) oder etön tod Suaracay (Oktavengattungen) ist sogar 
der wichtigste Teil der antiken Musiklehre. 

Es ist das große Verdienst August Boeckhs in der berühmten, seine 
Pindar-Ausgabe einleitenden Abhandlung, die antike Skalentheorie leicht 
übersichtlich gemacht zu haben durch erstmalige Zerlegung der drei Haupt- 
skalen dorisch, phrygisch und Iydisch in je zwei gleiche Tetrachorde, die 
er ebenfalls kurzweg dorisch, phrygisch und lydisch nennt, obgleich keiner 
der antiken 'Theoretiker für Tetrachorde diese Namen angewendet hat: 


!/a 1/a 
dorisch: e fga|khc'd'e! (a+1-+N1) 
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phrygisch: d ef g|ah od re. 
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Sämtliche antiken Theoretiker sprechen ausschließlich von Tetrachorden 
der ersten Art (dorischen), wenn sie über die Struktur der Skalen reden; 
der Ausdruck phrygisches oder lydisches Tetrachord fällt nirgends. Das ist 
um so merkwürdiger, als z. B. die von Plutarch (De musica, cap. 16) be- 
richtete Aufdeckung des Wesens der mixolydischen Oktave (= zwei do- 
rische Tetrachorde mit dem diezeuktischen Ganztone oben): 
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eigentlich diese Unterscheidungen als bekannt vorauszusetzen scheint. 

Ich will hier nicht reproduzieren, was ich in meinem Handbuch der 
MG. 1.1, 5. 162—205 (V. Kapitel: »Die Skalenlehre«) ausführlich dar- 
gestellt habe, sondern beschränke mich darauf, die Boeckhsche Benennung 
der drei möglichen diatonischen Formen des Tetrachords als dorisch (Halb- 
ton zu unterst) phrygisch (Halbton in der Mitte) und lydisch (Halbton zu 
oberst) aufs neue angelegentlichst zu empfehlen und in der Folge selbst 
fortgesetzt zu gebrauchen. Die neue Nutzanwendung, welche ich hier 
von Boeckhs genialer Enthüllung zu machen habe, wird, hoffe ich, ihre 
Dienste tun. 
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Der strengen Pentatonik (ohne die Pien) sind natürlich alle drei Formen 
des Tetrachords fremd; wohl aber kann man sich ein Bild machen, wie 
durch die Pien aus den Trichorden der Pentatonik die Tetrachorde der 
klassischen Zeit des Altertums und des Mittelalters entstehen. 

Je nach der Lage im Takt wird ein so entstandenes Tetrachord 
einen Systemwechsel anbahnen (II | III* = 3° |2, 2|3° = IU*| U, IIIf| 
IV=3 |2,34|4—=II*| II) oder nicht (3° ı 2, III“ | II, 2--3°, I—III®). 
Da ein Pien niemals Schlußträger sein kann, vielmehr die Schlußwirkung 
desselben stets seine Umdeutung voraussetzt (jeder Leittonschritt ist eben 
auch rückwärts ein Leittonschritt), so ergibt sich für alle Tetrachorde eine 
Zwiefältigkeit des Sinnes, je nachdem sie den oberen oder den unteren 
Ton des Halbtonschritts auf die schwere Zeit bringen. Gehen wir die 
Fälle einzeln durch, indem wir aus den rein pentatonischen Skalen die Tri- 
chorde durch Einfügung der Pien-Töne zu Tetrachorden ergänzen! Legen 
wir die Form ©&« zugrunde, so wird die Gleichsetzung des © mit der 
Mese des altgriechischen Systems uns gleich des weiteren mit der alt- 
griechischen Nomenklatur in Kontakt bringen. 02 

Das Trichord des zentralen Graßkeers Pyknons g a h wird 
durch Anfügung des Halbtons oben (3”) oder unten (III*) zu einem Ilydi- 
schen oder einem ns Tetrachord: 
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Gravitiert ersteres nach h wie z. B.: 


3 3> ; ae (085 2 
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so wiederspricht es in keiner Weise der Tonalität ©@a. Gravitiert es 
dagegen nach c (dem Pien-Tone bei © a), so bedingt das Schwergewicht 


des e seine Umdeutung aus 3° zu II, d. h. A wird Pien-Ton (III), und 
das © verschiebt sich auf d: 
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Gleichermaßen läßt das dorische Tetrachord fis g e h die Tonalität 
des Qa ungestört, solange es nach g (II) gravitiert, drängt aber zum 
Übertritt zu ©e, wenn fis den ee bildet: 
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Das Trichord ega = IV II © wird mit dem Pien-Tone III“ ein phry- 
gisches Tetrachord, mit IIIf aber ein dorisches: 


ren ran | 


phrygisch ' dorisch. 


Auch hier gefährdet der Pien-Ton die Tonalität © a, wenn das Tetrachord 
nach demselben gravitiert: 
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Die rhythmische Schlußwirkung ( . | RB von einem Nachbartone (2, II) 
des © zu einem Pien-Tone legt eben immer die Umdeutung des Pien-Tons 


©) 
zur 2 oder II eines anderen @ nahe; bei a) wird statt des Pyknon ga h das 


0) 6) 0) 
Pyknon de fis in die Vorstellung treten, bei b) statt ga h vielmehr ce de. 
In umgekehrter rhythmischen Ordnung wird dagegen das fis als III“ von 
a sich glatt der Tonalität © «@ einfügen: 
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Dagegen wird III4 unter allen Umständen das © der Tonalität verschieben; 
das fi 'eals I; | IV wird umgedeutet zu 3° |2, d. h. führt zu nn Groß- 


terz-Pyknon c d e, elfä aber (IV |IIIf) gar zu dem Pyknon f 2 a, das 


in dem Tetrachord e f i fga; ja sogar vollständig enthalten ist: 
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Das Trichord de... g wird durch den Pien-Ton fis (= III“) zum lydischen, 
durch f (=III&) zum phrygischen Tetrachord: 
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Auch hier wird die Stellung zur Tonalität abhängen von der rhythmischen 
Lage, d. h. der Pien-Ton auf die leichte Zeit wird befriedigend zu dem be- 
lern Tone des Großterz-Pyknons schließen, die umgekehrte Folge 
aber zu einem andern Pyknon und © führen: 
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Das Trichord A d e wird durch den Pien-Ton c (= 3”) zum dorischen, 
durch cıs (= 34) zum phrygischen: 


2ue9e 3 4 
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Ersteres wird dazu neigen, nach @d (Pyknon ce de) zu führen, sobald 3° 
auf die schwere Zeit eintritt, letzteres auch schon mit cis|d nach © e, 
mit d|cis nach ©%h führen wollen. ee 
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Das Gesamtergebnis dieser Entwicklung von Tetrachorden aus pentato- 
nischen Trichorden ist, daß jedes Tetrachord einen zwiefältigen Sinn hat, 


la Felt 
je nachdem der Halbton rhythmisch als mi | fa oder fa | mi auftritt. Die 
dorischen Tetrachorde 
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neigen erfahrungsgemäß zur Wertung des Halbtons als fa| mi (fallend), 
die lydischen 


= Sa TE ne a ae 
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bringen ihn vielmehr als mi | fa (steigend) zur Geltung; d. h. dorische 


Tetrachorde machen vorzugsweise Schlüsse mit 3” 2, Ilydische dagegen 
Schlüsse mit III“ II. Die phrygischen Tetrachorde: 


enorm: 
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die den Halbton in der Mitte einschließen und nicht selbst ein Großterz- 
Pyknon enthalten, erscheinen wesentlich unbestimmter und schwanken 
zwischen Schlußbildungen mit mx | fa [III“ IT], die das Großterz-Pyknon 
über ihrer oberen Hälfte aufbauen, 
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und solchen mit fa| mi [3” 2], die es nach unten verlegen: 
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Das guidonische Hexachord (ut re mi fa sol la) verbindet bekanntlich 
alle drei Arten der Tetrachorde zu einer melodischen Einheit: 
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und repräsentiert somit einen Skalentypus von großem Reichtum, da der- 
selbe die Möglichkeit gibt, alle drei Typen tetrachordaler Melodik neben- 
einander zu entfalten. Nicht übersehen sei auch, daß das guidonische Hexa- 
chord zwei vollständige pentatonische Typen ineinander gelagert zeigt: 
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| | 3> a | RE | 3> I te 
r> a 
6 ee | ser. Kan 
=: ge na Baer, 
O9 Od 


Da hätten wir also wieder eine Brücke von der Melodik uralter Zeiten her- 
über zum abgeklärten Tonsystem des Mittelalters! 

Daß wir mit der Annahme tetrachordaler Melodik als eines die Melodie- 
erfindung der Griechen .beherrschenden Prinzips einen Schritt vorwärts zur 
Erfassung des Wesens der griechischen Musik getan haben, scheint mir 
nicht zweifelhaft. 

Wie nach Philolaos (6. Jahrh. v. Chr.) das Heptachord (die Kithara- 
stimmung) der Zeit vor Terpander aus zwei gleichgebauten Tetrachorden 


bestand (rein pentatonisch): 


. (Mese) 
20.0 .Gened. 6 
| 


EEE ange 


so besteht auch später jede der drei Hauptskalen der Griechen aus zwei 
gleichen Tetrachorden: 
dorisch: efgal hede 
phrygisch: de r glla he d 
lydisch: c deflg ahe 


Philolaos bezeichnet aber bereits die Quarte als »Syllaba«, d. h. als 
Melodie-Einheit, was wohl so zu verstehen ist, daß in der Quarte sich 
der tonartliche Charuktey bestimmt ausprägt. Ob eine Quarte die dorische, 
phrygische oder Iydische Struktur hat, bestimmt allein ihr Charakter. Kine 
Melodie, die sich in dorischen Onaken (Tetrachorden) erkennbar längere 
Zeit hält, hat auf das dorische Ethos Anspruch. Wie wir gesehen haben, 
beruht dieses in der Tendenz, nach dem tiefsten Tone der Quarte 
mit einem Leittonschritt zu schließen mit dem Sinne des fa mi 
(3° 2 pentatonal). Diese Tendenz eignet aber von den Kirchentönen dem 
Deuterus (2. authentischen): Se. 
Deuterus: e fg ah ce de (Finalis e, Confinalis [Dominante] A!) 


Aber die Griechen sahen nicht nur bei der dorischen, sondern auch 
bei der hypodorischen und der hyperdorischen (mixolydischen) Tonart 
das dorische Tetrachord als charakteristisches Motiv der Melodiebildung: 


hypodorisch: AlH ed edef ga 
hyperdorisch: He def e 10, ga) 


(mixolydisch) 


hypophrygisch : GA Hed efyg 
hyperphrygisch: a v2 er efgla durchweg phrygische Tetrachorde. 


hypolydisch: F'| 1@ AfHcder 


mi. ee . 
hyperlydisch: gah Nee erg | Auchwer lydische ve 


durchweg‘ dorische Tetrachorde! 


Ganz ebenso kann man auch die Kirchentöne zu Gruppen zusammen- 
fassen, wenn auch nicht zu dreien, so doch zu zweien, nämlich jeden 
authentischen mit seinem plagalen: 
Deuterus plagius: H ce cd e 9 a||h (wie das Mixolydisch der Griechen, 
mit lauter dorischen Tetrachorden. 
Protus authentus: de f g]la hc d (phrygische Tetrachorde). 


» plagius: AH cdefgla » > 
Tritus authentus: f g Bi d e f!) (lydische Tetrachorde) 


> plagius: cde flgahe » » 


') Mit 5 ist der Tritus zu erklären wie das antike Hypolydisch als: f|gahedef. 


RE? |. 


Tetrardusauthentus:g a h c de f|g (lydische Tetrachorde). 
oder: gj@ hcdefyg (phrygische Tetrachorde)? 
» plagius: defglahcd > > 

Um das Wesen der tetrachordalen Melodik anschaulich zu machen, 
werfen wir zunächst einmal einen Blick auf die sieben großen Weihnachts- 
antiphonen (die »O de No&l« der Franzosen), die durchweg von dem Tetra- 
chord ce de f beherrscht werden. Der Liber usualis des Dom Mocquereau 
(Tournai 1903) weist dieselben dem 2. Kirchentone zu, d.h dem plagalen 
Protus, sicher mit Recht, da sie die Finalis d einhalten und den Umfang 
cdefga(b) wahren. Da die Melodie aller sieben eine Variierung des 
Todesgesanges des Beda venerabilis (735 n. Chr.) ist (O rex gloriae, 


Antiphona ad Magnificat in II. vesp. der Himmelfahrtswoche), so legen 
wir dessen Fassung zugrunde (Dom Mocquereau, Liber usualis S. 459): 


O rex gloriae. 


1. 0 rex glo -ri-ae 2%. Do-mi-ne vir - tu-tum 


ale > Zeurrren 2 > Se ee Fe 


3 Qui rn ho-di-e 4, Eu om - nes coelos a-scen-di - 


Se ee 


5. Ne de-re-lin-quasnosorpha-nos. 6. Sed mit-te pro-mMissum Ba - tris in 


PSZzErrSzs=sErzzE ZZ 


7. Spi-ri-tum ve-ri - ta - tis. 8. Al- le__2_ lu - ja! 


An der Hand unserer neuen Erkenntnisse bemerken wir sofort, daß die 
Melodie starke pentatonische Elemente enthält (die Trichorde e d f und 
a cd, das häufige Überspringen von e und b). Im Sinne der pentatonischen 
Skala © g angeschaut: 


© a 

9: = ee ae er — ii 
EIER 1:17) RESET wer 
HLeiHr 


erscheinen die Schlüsse auf d (= IV) uns wohlvertraut und natürlich; 
fassen wir aber die rhythmische Lage der Pien-Töne ins Auge, so legt 


men AD 


das f | e der Phrasen 1, 3, 5, 7 den Systemwechsel zu ©d nahe (Um- 
deutung aus II—IIl“ zu 3°—2): 
en 3” 


; u 
stattI — II“ 
Damit werden aber die Schlüsse auf d sogar zu solchen mit dem ®@, und 


ein großer Teil der Melodie ist als der Skala a ce : eg a angehörig zu 
bewerten. Der Schluß der sechsten Zeile auf a ist dann das uns bekannte 
Heruntergehen von II auf IV (vgl. S. 11). Die Systemwechsel erfolgen 
also im Verlauf der Melodie an den Stellen: 


IIIk 
1. w. 3 m“ N 11“ 2-3 4; BRD IV 8. Im“ 
es seen ee er er = 5 Pa, Sei] a 
Part en An od 
von Og zu Sr zurück Bachs - g nach 5 a 


Die Umgestaltungen, welche diese Melodie in den 7 Antiphonae majores 
der Woche vor Weihnachten (17.—23. Dez.) erfährt, sind in der Haupt- 
sache durch die Silbenzahl und die Wortakzente bedingt; 


1. Zeile 2. Zeile. 
17. Dez Ir 2 9 — eh re et 
sa-pi - en- A a, Quaeex 0 - ee pro-di - i - sti, 
II 
18. Dez. nn 
- do-na-i Et - mus Is - ra-el. 
UI Set 
1. Der SEE SH FErEreen 
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IV Ehe +- en u —— —, =. 
20. Den, IE SSEne ee Se | 
cla-vis Da - _n Et sceptrumdo - mus Is - ra-el. 
een, 
ERAIEFT EEE TE 
Ban 
ri- ens. Splendor lu-cis ae - ter - nae. 
29. Den. 3 I= Ir ar = ZZ ı 
= um. Etdesidera -tus e - &a - rum. 


Aus Eine Ze 


- ma-nu-el. Rex et le - gi- fer no - ster. 


a TE 
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At-tin - gensafi - ne usque ad fi-nem for-ti - ter. 
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Qui = - siinigne flam-ma ru - bi R pa-ru -i - sti. 
FEN: 
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II ie Zorn Fo j 
LIE NITT ren = 
Su-per quemconti-ne- bunt re - ges os su - um. 
Ze 


a —— —— er pn 
Des ee ee a Sersse = | 
ET ee Se a — ae 
Qua - pe - ris et ne clau - dit. 
En 


m Eee 
Sen 


Et sol ju - sti-ti- ae. 


era seo 
ta - ti - o gen-ti- um. 


Su- a - vi-ter-que di-spo-nens (0) 0 Ce u 


u —a zz Bez Ag ne) 
er Sn Si- na nleriet ges ee E sti. 
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Se se 


HR - dis et ne a - a - 


en 8 ze A en, 
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I nu ea ee 
Bee 0 
3 — See 
Qui fa: = . 08 00° - War = güe u - num 
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Et sal - va-tor e - a - rum. 
9. Zeile. 6. Zeile. 
3 , ar Tr — 
ı 9 Besseren — 
= = a 
Ve-ni = do-cen- -dum nos. Vi - am pru-den-ti-ae. 


Ve-ni ad re - di - mendum nos. In bra-ch-o ex-ten - to. 


IM er 19755] 


Ve-niadli - be-ran-dum nos, Jam no - li tar-da - re! 


wie V 5.—6. Zeile! 


= Seite Zee: Sir er IE Seel 


Ve-niete-ducvinetumde do-mocar-ce - ris Be - dentem... mor-tis. 
Ei Sirene 
Se-den - tes inte-ne- we - bra mor-tis. 
Zee nn 
ce A Br BareZ SZ ar Bere) 
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Ve-ni ad sal-van-dum nos. Do-mi-nus De-us no-ster. 


Bis auf das jedenfalls auf Dittographie zurückzuführende Einschiebsel in 
Nr. IV (Zeile 5—6 ist das Stück 5—6 aus Nr. V überflüssigerweise einge- 
schoben »sedentem in tenebris et umbra mortis« scheint alles in bester Ord- 
nung zu sein und bilden die acht Fassungen derselben Melodie mit ihren Ver- 
änderungen durch die Silbenzahl und die Verteilung der Akzente eine wert- 


RT abe 


volle Bekräftigung unserer anderweiten Erfahrungen über das Verhältnis 
von Text und Melodie im Gregorianischen Gesange. Wie schon oben be- 
merkt, beherrscht die ganze Melodie das lydische Tetrachord ce. de f. 
Die Zeilen 1, 2 und 6 beschränken sich ausschließlich auf dasselbe. Doch 
nur im Anfang der ersten und fünften Melodiezeile gravitiert das Tetra- 
chord nach dem f und hat damit den männlichen durartigen Charakter, 
den das mi—fa des Schlusses bedingt: 


uUr- Il ö. 3 Hr II 


se = Pe 


In beiden Fällen folgt aber dem relativ schweren f das noch schwerere e 
und verlegt die Schlußwirkung e f nach fe, wodurch der Durcharakter 
III“-1I 3”-2 
des Tetrachords zerstört wird und statt g vielmehr d® wird. In Zeile II 
kommt der Halbton überhaupt nicht recht zur Geltung (f tritt nur als 
Überschlag nach e auf), und das © d steht durchaus im Vordergrunde. 
Zeile III zeigt drei verschiedene Tetrachorde nacheinander, von denen freilich 
das erste d _d nicht mit Sekunden ausgefüllt wird (der Fortgang bringt 
a 


nur c hinzu, aber kein b oder A), und wirkt durchaus im Sinne pentatonischer 
Melodik; daran schließt das lydische Tetrachord ce de f in der Brechung: 
fdecded, und weiter das dorische e f 9 .a (mit die Spitze verzierendem b). 
Da das Tetrachord e f g a steigend auftritt, so entfällt der mollartige 


Charakter und kommt wieder der durartige durch das ef zur Geltung 
(III<IT©2), zugleich wieder die Auffassung im Sinne von @g erzwingend. 
Zeile IV bringt auch noch die Tetrachorde a g f “e (dorisch), gf ed 
(phrygisch) und f e d e (lydisch), alle drei absteigend; die Auffassung im 
Sinne von ®g wird nicht gestört, da e auf leichterer Zeit auftritt als f. 
Zeile V leitet dagegen wieder zu @d zurück, benimmt daher dem Iydı- 
schen Tetrachord f e d e seinen Durcharakter; der Schluß bringt das 


pentatonische Trichord d_ ca unausgefüllt, d. h. tritt von II nach IV hinab 
(vgl. S. 11). Daß das »O vera gloria Bedas« acht Zeilen hat, die sieben 
Weihnachtsantiphonen dagegen nur je sechs, kommt daher, daß letztere 
Zeile 3—4 in eine (die 3.) zusammengezogen haben, und daß das mit Zeile 7 
innerlich identische Alleluja wegfällt (für beide zusammen tritt VI ein). So 
stellt sich also der Sinn des diese Melodie beherrschenden Iydischen Tetra- 


chords ce de f als schwankend zwischen der Bedeutung des durch e—= III“ 
vwu 
ausgefüllten pentatonischen Trichords ce d f (gravitierend nach f) und 
102 3 
des durch die 3” erweiterten ce de |f]. 


Se A 


Die Melodie des Tedeum (Lib. us. S. 67; vgl. Handb. d. MG. 1. 2, S. 72 ff.) 
steht im Deuterus und seinem Plagalen (3. und 4. Kirchenton). Sie 


hat einen archaistischen Charakter durch das beherrschende pentato- 
106) 
nische Trichord e. .. g a (im Sinne von ©@a). Die Schlüsse fallen wech- 


selnd auf a (©) und g (I), die Hauptschlüsse auf e (IV). Die bedeut- 
same Rolle, welche das a (©) spielt, zeugt sehr für das hohe Alter der 
Melodie; eine N Melodieglieder halten sich im Umfange des Groß- 


102 
terz-Pyknons g ah. Neben dem dorischen Tetrachord e (f) g a (das 
aber fast durchweg das f überspringt), spielt die Hauptrolle das lydische 


ga hc, das aber fast durchweg in % und nicht in e gravitiert, so daß 
der Mollcharakter stark zur Geltung kommt, z. B.: 


———— 2 © en 20 
ee ee Bess ze 


Sanc - tus. Te De - um lau 2 oa 2 7 


Als Beispiel der Durchführung eines dorischen Tetrachords e f g a 
sei das Gloria der Missa in festis simplicibus (Lib. usualis S. 35) an- 
geführt. Die Tonart ist der plagale Deuterus (4. Kirchenton). Auch hier 
sind stark pentatonische Elemente erkennbar (Trichorde ega und age). 
Das zugrunde liegende System ist Q@a wie beim Tedeum. 


u s— 2-8 -9 — a — 9 
3,755 09 28 ee 
= A >= nn m 
Glo-ri- a in ex-cel-sis De-o in ter-ra pax ho-mi-ni - bus 

> 
. . 
= En er Ze 
Bo - nae vo-lun - ta - " Lau- da-mus te DBe-ne-di-ci-mus te 


6. 


’E& 3% 
Sera EEeegsee 


A-do-ra-mus te Glo-ri-fi-ca-mus te Gra-ti-as a-gi-mus ti-bi 


9. 


10. 
Se 


Prop-ter ma-gnamglo-ri-am tu-am Do-mi-nus De-us rex coe-le- stis 


11. 


ee ee Benne=> 


De-us pa-terom-ni-po-tens Do-mi-nus fi -li u-ni-ge-ni- te 


See ee reg 


Je-su Chri-ste Do-mi-ne, De-us, A-gnus De-i Fi-li- us pa-tris 


16. 17. 
N m — A — — 1 1 I — 9 9 0 —— 
5: Ze = zZ ee zz = ne re | 
Qui tol - is pec-ca-ta mun-di Mi-se - re- re no - bis 
18=16. 


sm eieresere 


Qui tol-Lis lis pec-ca-ta mun-di. Su-scipe de-pre-ca-ti - o-nem no-stram 


SS essssseessne 


Qui se-des ad dex-te-ram pa-tri. Mi-se-re-re no - bis. 
22. rn 23. 
meer 
Zen Bı, 
Quo-ni-am tu so - lus sanc-tus Tu so - us Do- mi-nus 
25. 


Sesssszeerneiess 


Tu so-lus al -tis-si-mus Je-su Chri-ste cumSanc-to Spi-ri-tu 


28. NB. 
Se ——==E ei ee. 
eöo- ri -a  De-i pa - tris. men. 


Mit wenigen Ausnahmen halten die 28 Glieder dieser Melodie auf- 
fällig das pentatonische Trichord e ... g«@ inne; durchweg ist also f über- 


sprungen, nur das Schluß-Amen ist ein phrygisches (y f e d) mit aus- 
IIK IV vo 


gesprochenem Mollcharakter durch die rhythmische Lage des f e|ld e 
(herabsteigen von f nach dem mit d verzierten e). Zu beachten ist auch 
der altertümliche Schluß mit der großen Untersekunde der Finalis. Einige 
Glieder erweitern den Umfang durch Heranziehung des h '=2) und zwar 
hauptsächlich solche, die auf dem ®a schließen (2, 8, 10, 12, 14, 16, 
18, 20, 26) und sich somit gegen Ende um das © drehen. Zeile 25 be- 


schränkt sich zwar auf das Zentral-Pyknon ne h; doch geht e unmittel- 
bar voraus und folgt unmittelbar. 

Hält man gegen diese Melodie die des Gloria der Missa infra Octavas 
quae non sunt B. M. V. (Liber usualis S. 33), das im 8. Kirchentone (plagaler 


Ben 


Tetrardus) steht und überwiegend das lydische Tetrachord g a k c her- 
ausarbeitet, so wird man sich der Erkenntnis nicht verschließen können, 
daß wirklich von einer tetrachordalen Melodik gesprochen werden kann, 
ja muß. Da das Tetrachord ga hc nicht nach c, sondern nach h gravi- 


tiert (eine erhebliche Anzahl Glieder schließen auf A), so ist es nicht 
vvıuı (Er 


als ga ce (Od), sondern als gahc zu definieren. Die Schlußtöne der 
Melodiephrasen sind dann: @a (1,26), A=2 (5, 6, 7, 9, 10, 12, 14, 15, 
20,23, 24,20) y—= 102, 4813 ro 19, 21) unde=IV (8,18, 
22, 26, 28, 29), was unsere bisherigen Erfahrungen bestens bestätigt. Das 
Tetrachord ga he halten streng ein die Zeilen: 1, 4, 7, 9, 13, 14, 16, 17, 
19, 20, 23; durch Benutzung von d (4) als Nebennote von c erweitern 
es zur Quinte die Zeilen: 2, 5, 6, 11, 21, 24, 25; durch Heranziehen von 
e (IV) erweitern es nach der Tiefe die Zeilen: 10, 15, 27. Auchd (= IV) 
ziehen noch heran die Zeilen: 3, 8, 12, 18, 22, 29; dadurch tritt unter 
das Iydische Tetrachord ga h ce das phrygische d e fg, das auch zweimal 
(Zeile 26 und 28) allein die Phrase bildet: 
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Do-mi-ne Fi - li u-ni - ge- ni-te Je - su Chri - ste 
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141-9. 2 1=10. I 
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Qui tol-lis pec-ca-ta mun - di Su-sci-pe de- . no - stram 
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Tu so-lus al - tis- simus Je-su Chri - Fe Cum sanc-to Spi-ri - to 


28. a een ae ma Iv 
SEE er i1 
In glo-ri-a De-i pa - tris - - - men. 


Freilich sind so lange Melodien so einheitlicher Struktur selten. 
2. B. sieht das Gloria 4' toni Paschali Tempore S. 7 des Liber usualis 
auf den ersten Blick ganz ähnlich aus, erweist sich aber viel komplizierter: 


Gloria in excelsis. 
Tempore Paschali. 


1, 2. 4 > “®» 
a pr > R_ ns —t ße 
Samos ® Ba 
BaTeız u ——!' ae 5 so _- Ss — j 
Glo-ri - a in ex- een De -,o . Et in ter-ra pax ho - mi-ni-bus 


Riemann, Folkloristische Tonalitätsstudien. 4 
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Den Quartenumfang ga h ce (Iydisch) haben die Zeilen 1, 3, 4, 12, 17, 
18, 19, 23, 25; dagegen den Quintumfang g a hc |d Pets 2.:D, 7. El. 
15, 22, 28, bis zur Sexte e erheben sich über g Zeile 9, 20, 22; ee 
umfang De in anderer Lage haben 5, 16 (a hed, een! 13, 14, 
26 (hcde, dorisch), Quintumfang in ne Lage 24, 27, 29 (ahede), 
Sextenumfang 9, 20 (gahcde), ferner 10, 21 (a hc d e f}, nur Terzum- 
fang (ga h) hat Zeile 6. 

Angesichts der bekannten Teilung der Oktaven der Kirchentöne in Quinte 

Quarte 2) 
Quinte unten 
unterscheiden, müssen wir Umschau halten, 


und Quarte, durch deren Lagerung sich die authentischen 
Quinte oben | 
Quarte unten 
ob den Quinten eine gleiche Bedeutung für die Melodiebildung zukommt 
wie den Quarten. Auch ist festzustellen, wie bei der Oktavteilung in 
Quinte und Quarte sich die Quinte zu der Quarte ihrer Struktur nach 
verhält. Bei den alten Griechen ist die Frage kurz dahin zu entscheiden, 
daß die charakteristische Quinte jeder Tonart durch Hinzutritt des dia- 
zeuktischen Ganztons zu dem charakteristischen Tetrachord entsteht: 


und plagalen | 


dorisch: Quarten: efg a und hc de, Quinten: efy alhundalhede 
phrygisch: Quarten: defgund ahcd, Quinten: d efglaundglahed 
lydisch: Quarten: ed efundga he, Quinten: edeflgund fga he 


Da die Kirchentöne sich aus den antiken Tonarten entwickelt haben, 
so werden wir berechtigt sein, sie entsprechend zu beurteilen, also die 
charakteristischen Quarten und Quinten zu sehen: 


Quarten 
im Protus authentus (1. Kirchenton): d efgla hcd 
Sn er 
donten ( phryg. Charakter 
» »  plagalis (2. y ET. hed ef g\a (antik). 
ae Zee 
4* 


im Deuterus auth. (3. Kirchenton):efga|hede ) 
en . dor. Charakter 
> » .. plag. (4. E H cd efga|h) (antik). 
—— 
» Tritus auth. (9. » ):f\gahedef 
| a | lyd. Charakter. 
» »  plag. (6. > Jede figahe (antik). 
| Ba, 
en 
im Tetrardus auth. Me ):glahcdefyg 
Kumvers phryg. Charakter 
> >»  plag (8. -  I:defg|ahed (antik). 
— m 
oder: im Tetrardus auth. (7. > ):gahc|defg \) gemischtlydisch- 
Sen | phryg. Charakter 
> » plag. (8. » :defgahe|d (antik). 
ee 


d. h. in allen vier Tönepaaren wird die Quinte aus derselben Quarten- 
art, welche sie zur Oktave ergänzt, durch Ansetzung des Ganztons oben 
oder unten abzuleiten sein, nämlich 


a 
ım plagalen Protus: de fg | « = phrygische Quarte. 


> » Deuterus: efg «|| A — dorische Quarte. 
in 

> > Tritus: f|ga@Ahc = lydische Quarte. 
Ser 

» » Tetrardus: g||a hc d — phrygische Quarte. 
ae, 


Dies bestätigen die Melodien durchaus; nur beim 8. Kirchenton macht 
sich stark die Tendenz bemerkbar, statt der phrygischen Quarte (a h e d) 
die Iydische (ga hc) zur Geltung zu bringen, wofür der Grund darin zu 
suchen ist, daß der 7. Ton eigentlich ein plagaler gewesen ist, nämlich 
der plagale von 


u Ri Iydischer Charakter 
also Gahcdef lg) (antik). 


ae. 
Vgl. Handbuch der Musikgeschichte, I. 2, S. 80. 


Ein paar Hinweise zur Bestätigung dieser Erkenntnis werden am Platze 
sein. So prägt das Gloria der Missa in Dominieis infra annum (Orbis 
factor), Lib. usualis S. 25, sehr deutlich den Charakter des 2, Kirchen- 


rn 


tons in der Struktur der Melodiezeilen aus, da die phrygische Quarte d efg 
stark im Vordergrunde steht (Zeile 1, 3, 7, 10, 14, 20, 22), aber an Häufig- 
keit noch überboten -wird durch die Iydische cedef (2, 4, 6, 8, 9, 11, 
15, 16, 17, 18, 19, 21, 23, 24), deren Charakter aber durch die rhythmische 
Lage des Halbtons (f | e, efl e, e\ f e) mollartig ist. Damit wird das 
Tetrachord ce def seiner pentatonischen Herkunft nach auf das System 
2 IVII*IO 


u 3” 
© d verwiesen (c q e| f), während d e fg das System © g vertritt (d e f g). 
So wechseln wiederholt die beiden ‚Systeme &g und ©d, und zwar be- 
ginnen die das Tetrachord d e fg einhaltenden Zeilen mit ©g und führen 
durch die Lage des f| e nach ©d, in welchem die das Tetrachord edef 


IO2 
einhaltenden Zeilen stehen. Nur Terzumfang (c d e) haben die Zeilen 5, 


3> 
26, sowie ide f) 13, 25; erstere gehören in die Gesellschaft der lydischen 
Quarte ce. de f, letztere in die der phrygischen d e fg als zufällig unvoll- 
ständige Form derselben. Die Häufigkeit der Quarte cdef ist für den 
9. Kirchenton durchaus typisch, da auch die Tonarien den Anfang ed f 
für den 2. Ton lehren (Handb. d. MG. 1.2, S. 72). Quintenumfang hat 
nur die Zeile 12 (e||de fg), Sextenumfang Zeile 27 (ce | d efg|| a) und 28 
(Alledef). Zeile 27 beginnt mit dem dorischen Tetrachord efga und 
schließt mit dem phrygischen Tetrachord d e fg. Zeile 28 beginnt mit 
dem phrygischen Tetrachord A (H) e d und schließt mit dem lydischen 
cdef: | 
(Motive: defgunded ef) 
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19. Su-sci - pe de-pre- Bi: - onem ES 20. Qui se - des ad dex-te-ram patris 
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= Beessssgemie Ser 
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Eczesigg N IFEET. erg 
enter Be ee en 
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25. Je - su__  Chri- ste 26. Cum Sanc - to__ Spi - ri - tu 
En 

3 re rien zer Er =s Eee 
27. In glo-ri-a De -i - trs» 28: A » - men. 


Wieder ein anderes Bild zeigt das Gloria der Missa in Festis semidupli- 
cibus 8“ toni (Liber usualis, $. 28), das ein starkes Überwiegen von Quint- 
umfängen der Zeilen aufweist, und zwar in der Quinte figahe (Zeile 1, 
9,9, 6,1014, 106,18. 19523; 22) vereinzelt auch in den w ahcdle 
(Zeile 24) dla (Zeile 8 und 27), Zeile2(ef|gahe), ser 


und 20 und 26 (gahc|de) haben ee ‚ Quartenumfang haben die 
Zeilen 4, 10, 12, 14 (ga ı 2), 7, 17 (ef ga), nur Terzumfang (a h c) 13, 
29, . (fg a) 15, 25, Se eborifang nur 26 (zu Anfang fgac, zum 
Schluß die Quinte d efga) 

Die Melodie zeigt also sehr bestimmt die aus der Entstehungsgeschichte 
des Tetrardus (s. S. 52) verständliche lydische Quarte g «@ h c als Haupt- 
motiv der Melodiegestaltung. Da sich die Melodie überwiegend in der 
Lage über g hält, so liegt allerdings die Versuchung nahe, sie dem authen- 
tischen Derardos zuzurechnen. Doch bestätigen die SIE Tonarien- 
Memorierformeln (Handb. d. MG., 1.2, 8.59 ff.), daß die Quinte figak: ahcden 


plagalen Tetrardus charakterisiert: ae 
u 
En Aa u ua er en s- 
gEkseert nr ErfS Series = 
No -e-3ı -  gis Oc-to suntbe - a - ti - tu-di-.nes 
(Hucbald) (St. Bernhard) 


Die ganze Melodie folgt hier: 
(Motiv: g a he) 


SHEERFE tee 


1. En ri - Er in ex-cel-sis De - o 2%. Et in ter-rapaxho - mi - ni-bus 


gEEtHErnep Heer 


3. Bo - nae vo-lun- ta-tis 4. Lau-da - mus te 5. Be-ne-di - ci-mus te 


ee 


6. A-do-ra-mus te___ 7. Glori-fi-ca- mus te 8. ae as a - ‚gurusu - bi 
_—— —9 nn 
a a 


9. Propter magnam glo-ri -am tu-am 10. Domi-ne De-us rex coe-le - stis 


ser grereeeg 


11. De-us pa - tero - mnipo-tens. 12. Domi-ne Fi- li u-ni-ge-ni-te 


ereepeifFereg 


13. Je-su Christe 14. Domi-ne De-us A-gnusDe - i 15. Fi-li-us pa - tris 


„A 
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am Eisen ans man mEmn A ua „Zu ne Ba ame amd Te aa eu 
ESS esse srsisen 
16. Qui tol - lis pec-ca - ta mun-di 17. Mi-se -re - re__ no -bis 


yet Er =: EEE ee 


18. Qui tol-lis pec-ca - ta mundi 19, Su-sci-pe as ca -ti-o- nem no-stram 


Pr DE Te“ 


ee en 


20. Qui se - desad dex-te-ram Pa-tris 21. Mi-se -re - re no-bis 


Sees ge Zzs=-,-—= 


22. Quo-ni- am tu so-Jlus san-ctus 23, Tu so - us Do-mi-nus 


FEN 


ee er 


24. Tu so-lus al-tis-si-musJe - su Christe 25. Cum San - cto en tu 


SeIrefgrrrEgG FREE 


- MEN: 


26. In glo- ri-a .De-i pa - - 118597 - 


Das Gloria der Missa in festis semiduplieibus 4itoni (Liber 
usualis, 3. 30) zeigt anscheinend sehr deutlich die Bevorzugung der aus 
der Quarte de fg (phrygisch) erweiterten Quinte, die aber doch eigent- 
lich nicht für den plagalen Deuterus (4. Kirchenton), sondern viel eher für 
den plagalen Protus (2. Kirchenton) charakteristisch wäre. Da aber ein 
grober Teil der Zeilen mit e schließt (1, 3, 4, 5, 6, 7, 9, 11, 13, 16, 18, 20, 
22, 25, 27 und 29) und die übrigen Schlüsse auf 9 (2, 10, 12, 19, 24) 
und a (8, 14, 17, 21, 26, 28) aller von denen nur die is a für den 
plagalen Protus ot a Schlüsse auf d aber gänzlich fehlen (!), so 
ist die Zuweisung zum salen Deuterus doch richtig, aber die Quinte 
daher nicht als de fg |a, sondern als d \efga zu erklären. Obgleich 
pentatonische Elemente nur sehr spärlich erkennbar sind (die Kleinterz- 
schritte ge und ce a), so gilt es doch den Kern der Melodik auch im 
Sinne der Pentatonik zu werten. Durch die vielen Schlüsse auf e ist 
festgelegt, daß der Halbton e f nicht steigend (III“ II), sondern fallend 
(3° 2) gemeint ist, d.h. © nicht g, sondern d ist: 

IV Weser, 


er 
—— 


—e 


a a 


"Ein Übertritt zu dem System ©g ist (wegen der rhythmischen Tape 
des Halbtons e| f) wohl nirgend geboten. Höchstens in Zeile 23 könnte 
man vielleicht zweifeln, ob nicht der Schluß auf f eine Umdeutung der 

nl 
23° in III“—II erfordert? Aber da dem ef das f ed | vorausgeht, 
das e also doch bestimmt mit Schlußbedeutung (2) einsetzt, so ist wohl 
eine Schlußwirkung des f ausgeschlossen, statt deren vielmehr eine Suspen- 
dierung der Schlußwirkung (trugschlußartig, oder vielmehr als Übertritt 
zum folgenden spannend [Lussys Note de soudure]). Auch das scheinbare 


o) 
Auftreten des Großterz-Pyknons f 9 a in mehreren Zeilen (1, 2,3, 7, 9, 


ILS, 17, 18, 20, 25, 29) erfolgt ee so, daß das f als (wenn auch 
schwere) Wethsölnote von e begriffen werden kann, d. h. das a Od 
bleibt, in welchem g und a heimische Töne sind (4 und IV). Hier folgt 
die Melodie vollständig: 


(Motiv dle fg 
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23. Quo-ni-am tu so-lus sanctus 24. Tu so -lus Dominus 25. Tu so-lus Al- 


tis - si - mus 26. Je- su Chri-ste 27. Cum Sanc-to Spi - ri - tu 


Sa en. 


28. In glo-ri-a De-i pa - tris 29. A - 


Ein besonders charakteristisches Beispiel für die Melodik des plagalen 
Deuterus auf Grund des dorischen Tetrachords e f g a, das nur einige 
Male (Zeile 2, 7, 8, 10, 12, 14, 16, 18, 19, 20, 25, 26) durch Hinzutritt 
von Ah zur Quinte erweitert ist, gibt die Melodie des Gloria der Missa 
in festis simplicibus 4® tonı (Lib. us. S. 35): 


In festis simplicibus. 
(Tetrachord e fg a) 
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. 2. 
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20. 21:= 17% 
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ts Tu so-lus Do-mi-nus Tu so-lus Altis-si -mus Je-su Christe 


26. 27. 
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Cum Sancto Spi-ri-tu In glo-ri-a De-i Pat tris - men. 


Die Herkunft des dorischen Tetrachords e f g a aus dem 'pentato- 


vu 

nischen Trichord eg 2 ist hier evident, da das f (= III) überhaupt nur in 
dem Schluß-Amen (28) vorkommt und übrigens von g nach e und um- 
gekehrt gesprungen wird. Das Schluß-Amen setzt übrigens an Stelle 
des dorischen Tetrachords e f g a das phrygische de fg, was durch 
die rhythmische Stellung des f|e zugleich einen Übertritt aus dem System 
©a zu dem System ®d bedeutet. Vielleicht darf man aber hier eine 
kleine Verstümmelung konjizieren. Das Amen des Gloria der Missa in 
festis semiduplieibus S. 31 des Lib. us. sieht so aus (4# toni): 


Ser 
HZ 


Vielleicht u a vereinfachte Form in Festis simplicibus vielmehr 


lauten: =. —# es = dann wäre das Ten er g®. 

| - men. 
"nicht en sondern nur durch d, die große Untersekunde der Finalis, 
zur Quinte erweitert, und es bliebe auch die Tonalität © a unangefochten. 


IV © IV 2 
Außer 28 zeigt nur 25 auf die Quarte e-a bzw. Quinte e—h als Um- 
fang = oe syoahie des; bei 25 entsteht die Beschränkung auf eine 


Terz 7 h 1 dadurch, daß das e zu Anfang ausfällt (vgl. 1, 2, 8, 10, 12, 
14,16, 18, 20, 28), 

Als a Vergleichsmaterial zur Erprobung der gefundenen neuen 
Gesichtspunkte folgen noch die Marien-Antiphonen in der reichen Gestalt 
und im »Cantu simpliei«. Auch sie zeigen dieselbe Festhaltung melodischer 
Motive und das Vorwiegen tetrachordischer Konstruktion, wenn auch nicht 
so frappent wie die vorher mitgeteilten Beispiele. Ich füge zeilenweise 
die zugrunde liegenden Tetrachorde rechts bei, um den Überblick zu 
erleichtern. 


1. Ave Regina coelorum., 
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Ave Regina coelorum. 
(In cantu simplici.) 
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3. Kapitel. 


Das Subsemitonium der Molltonart. 


Schwerlich wird man sich der Einsicht verschließen können, daß die 
tetrachordale Erfindung der Melodieglieder eine neue Erkenntnis bedeutet, 
welche das Verständnis der Struktur unzähliger Melodien erschließt. 
Ehe wir aber der Volksmusik mit dem neuen Mittel der Analyse näher 
treten, müssen wir erst noch versuchen, uns über die Möglichkeit der 
Entstehung des Subsemitoniums der Molltonart klar zu werden. 
Denn wenn wir auch dasselbe in vielen Fällen als spätere unorganische 
Zutat zurückweisen müssen, so begegnen uns doch auch sehr viele 
Fälle, wo das nicht möglich ist, und der der Tonartvorzeichnung wider- 
sprechende chromatische Ton ganz entschieden anerkannt werden muhb. 
Vielleicht vermag uns die weitere Versenkung in den Geist der alten 
Pentatonik auch hier Aufschluß zu geben. Wie wir längst bemerkt 
haben, sind die Pien-Töne der pentatonischen Systeme stets die beiden, 
deren chromatische Veränderung auch in den modernen Tonarten den Weg 
zu einer quintverwandten Tonart Öffnet: 


34 34 HT. u 


Systemtreu sind die kleinen Terzen (3° und III“) des ©, sofern nicht 
ihre rhythmische Einführung ihre Umdeutung zu 2. oder II, d. h. zu den 
Ä IE I 052 
vorzugsweise schlußfähigen Tönen nahelest (e | f, e| %), in welchen Fällen 

1CY2 u02 
ja doch allemal ein anderes Großterz-Pyknon (f g a, 9 a h) hervortritt. 
Die großen Terzen des © (34 und III) stellen neben das Großterz- 
DER des Systems ein neues, einen Ganzton höheres oder tieferes 
O2 36 102 TIHunQ 1O2 
(für e d e entweder d e Pa —=defisodrbced=bed) und bedingen 
daher einen Systemwechsel, wenn auch nicht notwendig zu dem © dieses 


neuen Pyknons, so doch zu demjenigen, zu dessen 2 bzw. Il die 3° bzw. 
3 IV III 


III“ leitet ( (fis| gah bzw. f g a a: Das entspricht natürlich ganz der 


=ım“ 10 
durch die 4“ (fis) angeregten Modulation zur Dominante (Gdur), bzw. der 
durch die 7H (» h) angeregten zur Subdominante (F’dur) unserer heutigen 
Gewöhnung. Da die geschlossene 7stufige Skala nicht nur zwei, sondern 


sogar drei Großterz-Pykna nebeneinanderliegend aufweist: 
al 


a 
RL AR E R 
©) © 


l { 


5* 


Be ee 


so ist wohl verständlich, daß in ihrem Bereich musikalische Geschehnisse 
ohne Tonalitätswechsel möglich sind, welche vom Standpunkte der strengen 
-Pentatonik aus Wechsel zwischen drei in Quintabständen stehenden 
Systemen bedeuten würden (Od, ©g, ©a). Man wird nicht fehl gehen, 
wenn man annimmt, daß diese im engeren Umkreise sich haltenden penta- 
tonischen Systemwechsel sich zu dem Begriff der Harmoniebewegung 
fortgebildet haben, d.h. daß der Übertritt von ©d zu ©g oder ©a zu 
dem geworden ist, was wir mit den harmonischen Funktionsbestimmungen 
T, 8, D bezeichnen. Die Berechtigung zur Gleichsetzung dieser beiden 
Phänomene wird man nicht bestreiten wollen. Die ursprünglichste und 
einfachste Form der Tonalität ist dann also die das © festhaltende der 
strengen Pentatonik; ihre erste Erweiterung aber die die beiden quint- 
ch barlrehen Systeme mit einbeziehende, die aber erst unserer mit 7, 
S und D umschriebenen geschlossenen Fonact entspricht. Erst der Übertritt 
zu Systemen, deren © im Ganzton-(Doppelquint)-Abstand stehen, wie ihn 
die 34 oder III} bringen, entspricht daher unseren Tonalititsech zur 
Subdominant- oder Dominanttonart. 

Die Wichtigkeit der Behandlung der Pien-Töne ist ja schon aus diesen 
Aufweisungen wohlersichtlich. Versetzen wir uns möglichst auf den 
Standpunkt der strengen Pentatonik, die noch nicht einen zentralen 
Klang (Dur- oder Mollakkord) kennt, sondern lediglich einen zentralen 
Ton, so erscheint es selbstverständlich, daß dieser zentrale Ton (©) zu- 
nächst der allein wirklich schlußfähige ist. Ideale rein pentatonische 
Schlußklausel ist daher zunächst wirklich nur die Umschreibung des 
Zentraltons durch seine Ober- und Untersekunde, wie sie das Tsi Tschong 


Se 
(S. 3) im 2. Takt gilt: TE Man wird aber aus dieser Me- 


lodie auch begreifen, daß die Umschreibung des Zentraltons (d) durch 
seine Ober- und Unterquinte bzw. Ober- und Unterquarte und schließlich 
durch die Oberquinte und Oberquarte (Oktave der Unterquinte) oder die 
Unterquinte und Unterquarte (Oktave der Oberquinte) die zentrale Be- 
deutung des & zu Bewußtsein bringt. Die effektive große Entfernung 
der Oberquinte von der Unterquinte (eine None) und auch noch der 
Oberquarte von der Unterquarte (eine Septime) erklärt hinlänglich die 
Seltenheit des Vorkommens ihrer direkten Aufeinanderfolge: 
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S 0) 0) 0) 


ee 


Vielmehr wird es aus dem Geiste der Pentatonik heraus nur natürlich 
erscheinen, daß die Ober- und Untersekunde (2 und II) zur Überbrückung 
der weiten Abstände herangezogen werden: 


Zaren 2 OT74Aanı wo vv 2 ae dr a7 Dart, Ivy 17.6) 


rer ee 


Tsi Tschong (Takt 2—3) (Takt 5—6) (Takt 6—7) (Takt 7 


Die Schlußfähigkeit der Ober- oder Untersekunde des © beruht, wie 
wir schon sahen, auf der Heranziehung des oberen oder unteren Pien- 
Tones, die die ee der Baron. der 2 oder Il ergeben: 


RS 
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Dadurch wird die 2 oder II sozusagen Zentrum eines Kleinterz- 


2 u 
Pyknons de f oder h ce d, dessen Schlußformeln: 
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zuerst als Imitationen der eigentlich zentralen d e c d versucht worden 
ED 


sein mögen und brauchbar gefunden wurden. Daß aber wirklich ein 
Kleinterz-Pyknon allmählich statt eines Großterz-Pyknons als Zentrum 
sich dem Verständnis erschloß, deutet auf das Durchbrechen der Er- 
kenntnis des Wesens der Harmonie, auf Bewußtwerden der Terz als 
Klangbestandteil, auf die Scheidung von Dur und Moll. Wann 
dieser Fortschritt gemacht wurde, kann nun schwerlich mehr festgestellt 
werden. Immerhin bieten aber die ösvripa Apyaixd des Aristoxenos und 
die Erzählung Plutarchs von der Entstehung der jüngeren Enharmonik 
durch Nachahmung der älteren in der dorischen statt in der phrygischen 
Oktave (e—e! statt d—d!) einen Anhaltspunkt für ein recht hohes Alter 
auch dieser neuen Bildungen (c. 700 vor Chr.): 


(Olympos) (Terpander) 


Auch bei den Japanern scheint .die »ditonische Pentatonik« schon 
recht alt zu sein. Derselben eignet aber das Kleinterz-Pyknon als Kern 
und der Halbton-Abstand der beiden anderen Töne (ah h.c,e f). Sobald 

ann 
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das Kleinterz-Pyknon als Kern gegeben, ist aber auch das Subsemi- 
tonium der Molltonart kein Rätsel mehr; denn die immer mehr zu Bedeu- 
tung gelangenden Pien-Töne als Mittel der Erzielung von Schlußwirkungen 
hatten längst den Kleinterz-Abstand vom © der rein pentatonischen Sy- 
steme zu etwas Geläufigem und Wichtigem gemacht. Ist erst einmal be- 


griffen, daß statt g 3 h, Pe a oder c € d auch a # c oder der als 
Kern eines Melodietypus auftreten kann, so erscheint als Analogiebildung 
des Pien-Tones III“ (mit Schlußkraft zu II) das Subsemitonium der 
. Molltonart (ges): | 


gr. 3 III“ kl. 3 21° 


Das Auftreten eines Kleinterz-Pyknons als Zentrum ist eine Wurzel 
der Molltonart, die wohl zu unterscheiden ist von der in der reinen 
Pentatonik liegenden, die wir schon aufgewiesen haben (S. 11f.), nämlich 
die engere Verbindung des Großterz-Pyknons mit der Unterquarte statt 
mit der Oberquarte des ©: 


Gdur Fdur 
er 
are —e—— 

DE a 
Emoll Dmoll 


Das schwedische Volkslied »Sven Svanehvit« (Nr. 45 der Svenska folk- 
visor) mag das Gesagte illustrieren. Dasselbe steht in G@moll mit Aus- 
weichung nach Dmoll. Beide Tonarten sind als »imitierte«s Pentatonik 
wohl verständlich, obwohl dem Gmoll das es (IV?) fehlt. Die Bedeutung 
des Subsemitoniums als III“ tritt sehr deutlich hervor: 


Svenska folkvisor Nr. 45. 
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1. Sven Sva-ne-hvit ri-der sig den vä-gen fran 
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%. S3 möt-te där ho-nom en wal-la -re man 
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3. Och hör du val-lar-man, hwad jag mänd sä - ga dig =» 
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4, Och kan du det ee som jag spör-jar dig 
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Als zweites Beispiel diene Nr. 48 der Svenska folkvisor (Herr Peder, 
han rider), das in Zmoll steht, nach Hmoll ausweicht (oder Ddur? vgl. 
$. 28) und wieder nach Amoll (Cdur?) und in Amoll schließt. Viel- 
leicht müßte man auch den Anfang als Amoll deuten, das freilich gleich 
die vierte Note zerstörte. 


Svenska folkvisor Nr. 48. 
II*IIIK Fr 
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1. Herr Peder, han ri-der allt in pä sin gärd 
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2. Hans spär-rar som silf-ver mänd’ glimma 


Sen 


3. Stolts Margreta spinger i Bu-rekammarn in 
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4, ef stri-da hen-nes tä-rar mände rinna 
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5. Sa lön - ligt bär 'hon sor- gen 


Eine vierstimmige Harmonisierung würde die Skrupel leicht lösen 


und dartun, daß sich das Großterz-Pyknon ce d e nicht wohl ignorieren 
läßt, d. b. in der dritten Zeile erst nach Odur ausgewichen werden muß, 
in der vierten über Amoll (ev) nach Emoll zurückgegangen; das Amoll 
des Schlusses ist freilich nicht wegzubringen und bedeutet eine Subdomi- 
nantspannung, welche den Wiedereintritt des Emoll fordert, den jedesmal 


ge 


die neue Strophe bringt. Die Ausweichung der 1.—2. Strophe nach Ddur 
statt Zmoll wird die Harmonisierung nicht gutheißen, jedenfalls wird 
die 2. Strophe nach Emoll zurückkehren müssen, was am einfachsten 
in dem Sinne geschieht, daß Ddur als ®Dp gedeutet wird (S. 28). 
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In dem schottischen Liede »She rose and let me in« (Bremner, Nr. 11) 


oO 
tritt in der 1. Zeile neben das Kleinterz-Pyknon d e f das volle Groß- 
© 


terz-Pyknon a h cis, was wohl bei dem starken Vorwiegen wirklich 
pentatonischer Bildungen in der schottischen Volksmelodik in diesem 
Sinne verstanden werden muß: 


Systeme: 
ee opt 
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In der Sammlung Mac Leods (die von diesem komponierte (?) Ge- 
sänge gibt) finden sich zahlreiche Fälle von Liedern in Dur mit einem 
Mittelsatz in der Paralleltonart. Da dieser Zwischensatz die Subsemi- 
tonien stark ausnutzt, genügt nicht die Beziehung auf die Doppeldeutung 
des Großterz-Pyknon auf die Ober- oder Unterquarte des © (S. 11), sondern 
es muß zur Erklärung das Kleinterz-Pyknon herangezogen werden. So 
z.B. S. 99 der Sammlung von 1838 (Old Scotland, fare thee well!). Da 
Pater Mac Leod 1797—1859 lebte, so muß freilich dahingestellt bleiben, 
wie weit er rein im Geiste des nationalen Musikingeniums schuf, oder aber 
durch die allgemeine europäische Musikgewöhnung seiner Zeit beein- 
flußt ist. Zeile 1-4 stehen in Ddur bzw. @e mit Ausweichung nach 


©) 
Gdur (©a), Zeile 5—8 aber in Hmoll (Kleinterz-Pyknon h «ıs d mit 
Subsemitonium ais —= III“), Zeile 9—10 wieder in Ddur (©e): 
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Ganz ähnlich ist »More dear art thou to me« (S. 105 derselben Samm- 
lung), das in Adur steht, aber mit Mittelsatz (Zeile Sf.) in ?%smoll (mit 


Subsemitonium ezs), mit Ausweichung nach Zmoll (mit ais). Es genüge, 
den Anfang des Mittelsatzes mitzuteilen: 
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Vgl. auch das »Thy hope may be bright«, S. 129 (Edur, mit Mittelsatz 


[Zeile 5—6] in COrismoll mit Kleinterzzentrum cis dis e und Subsemi- 
tonium kis), ferner das »I will think of thee yet« S. 135 (Zeile 1—3 Ddur, 
Zeile 4 Modulation nach Adur, Zeile 5—6 Mittelsatz in Zmoll [mit ais] 
Zeile ”—8 wieder Ddur), sowie das »Albion, the queen of the Main« 
S. 142 (Zeile 1—3 Ddur, Zeile 4 nach Adur, Mittelsatz [Zeile 5—8] in 
Hmoll [mit ars] und Fismoll [mit eis], Zeile 9—12 wieder Ddur). 
Durch auffallendes Wechseln zwischen Großterz-Pyknon und Klein- 
terz-Pyknon und zwar mit stark erkennbarem pentatonischen Einschlag 
interessiert Nr. 49 von Stanfords Sammlung Songs of Erin (S. 229 »Like’ 
a ghost I am gone« [Air: I will raise my sail black mistfully in the 
morning). an De wohl, daß der wiederholte Herabtritt von dem 


schließenden Pi: ins a durchaus nicht dem System ©g widerspricht (vgl. 
S. 11f.). Aber er vermittelt doch in schlichtester Weise den Übertritt 
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von der mehr durartigen Deutung I1@©2 e zu der mollartigen er I1©2) 
fga fga 
Besonders kommt das zu Bewußtsein heim Übertritt von Zeile 6 zu 


Zeile 7, welche letztere den Fortgang zum System des Kleinterz-Pyknon 
dse fi Bas bestimmt freilich erst gegen Ende durch das cs (= II“). 
Daß nicht etwa schon das d f zu Anfang von Zeile 7 das Kleinterz- 
Pyknon bedeutet, muß freilich sehr bestimmt betont werden. Die vielen 
Kleinterzschritte der reinen Pentatonik haben mit der Mollauffassung ja 
an sich gar nichts zu schaffen! 


Stanford, Songs of Erin, Nr. 49 (S. 229). 
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8. Of a false stran-ger spurn’d 
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4. Kapitel, 
Fünftaktiger und dreitaktiger Aufbau. 


Sehr lehrreich ist auch Nr. 48 der Songs of Erin »The songs of Erin 
sings«, das wiederholt bei den Schlüssen nicht von der II zur IV herab- 
tritt, sondern vielmehr von der IV zur II hinauftritt; da aber das Herab- 
gehen von der II zur IV unmittelbar vorausgegangen ist, so ist die Wir- 
kung vielmehr die eines Hinundher-Pendelns zwischen II—-IV—IH ein 
Spielen mit der Doppelbeziehbarkeit des Großterz-Pyknons zur 4 und IV: 

SD 
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c..esfyg..b. Da nirgend ein % vorkommt, das die Bere auf ein 
Kleinterz-Pyknon e des notwendig machte, so steht der Auffassung des 
ganzen Liedes im rein pentatonischen ce nichts entgegen. Wohl aber 
geht die Bedeutung des © mehrmals von f auf c über. 


Stanford, u un Erin, SE 48. 
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1. I’ve heard the larks cry Tan hr are Ö’er the meadowsof Lusk 
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2.B, Andthe first joy ons gush Of the thrush Fon A- dare'sA - pril wood | 
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Systeme: dieselben. 


— Bar eo en 355 


«e When in E-span a - far Star on star Trombled out of the dusk 
Nu © | 
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Hier fordert die strenge Übereinstimmung des Aufbaues der 
Zeilen mit dem Reimgebäude höchste Anerkennung. Das Metrum 
ist (viermal): 

a b 


a ge 


mit Binnenreim auf die zweite Hebung, dem die 3 antwortet, und zwar 
mit dem Sinn einer Einschaltung (1—2, 2a, 3—4); die Endreime ordnen 
Zeile 1 mit 4 und 2 mit 3 zusammen; also 
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Die Zeilen mit gleichem Endreim (1 und 4, 2 und 3) sind einander 
melodisch streng entsprechend. Man wird annehmen dürfen, daß diese 
meisterhafte Faktur sich auf die Tradition der keltischen Barden stützt. 
Das Beispiel steht überdies keineswegs vereinzelt da. Einen ganz ähn- 
lichen Aufbau, veranlaßt durch ein eintaktiges Einschiebsel nach dem 
2, bzw. 6. Takt (ebenfalls mit Binnenreim des Einschiebsels) zeigt Nr. 34 


der Songs of Erin, ein Liedchen, dessen textliche und Stimmungs-Ver- 
wandtschaft mit Thomas Koschats »Verlassen, verlassen« sofort auffällt. 
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Stanford, Songs of Erin, Nr. 44. 


I 2 Systeme: IIIK 
EN a menu er er ee Sees iingree 
Ges ee —— en Dee 
Bel) (2a) Ber =3” 
1. Im left al a - lone, Like a stone gr. 3 
ER EONE BFEN SELLER TurEIte 
a Ss 
ee a Fan as ae ga, >58 
2, At the side of the street Bin» 
% a te RER TStıS 
Bee a St? Sen ee = 
Ger s> a, = Tr Ada —-— 
er — ®#6 6a en Kar? 
>) (2. gr. 3 
3. With no kind:Good day! On the way 
5. Stillwith look cold and : high Theygo by 
3% Ill- 
er on De nn +0 
—— = 8 un 
ses Pen Pr ae Lea ker" EB 
> ee nl 
| ı) gr.3 


4. From the ma - ny 1 meet. 
6. Not one hbrow now un - bends 
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- 32 1 Br 
Sr en 
Were —ı pen — es Hl } 
; nn u ee ® Zn E 


8. Of my fair-wea - ther friends. 
Das Metrum ist auch hier (viermal): 
a a 


und das Reimgefüge: 
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Doch ist dasselbe in der Struktur der Strophe insofern nicht so streng 
nachgebildet wie in Nr. 18, als nicht die Langzeilen mit dem gleichen 


Endreim (b b, e e) einander gleich gebildet sind, sondern vielmehr die 
Anfangs- und Schlußzeile und die beiden Mittelzeilen gleichen Bau haben 
1+2=-?7+3und3+4=5-+6). Das Entscheidende ist aber die 
metrisch gleiche Anlage der Langzeilen mit dem Resultat des fünftak- 
tigen Aufbaues der Halbsätze (1—2, 2a, 3—4). Geradeso wie in 
Nr. 48. | 

Für die häufigste Form des dreitaktigen Aufbaues sind uns bereits einige 
Beispiele begegnet, nämlich für den Aufbau schwer-leicht-schwer, 
der in den Halbsätzen fortlaufend den ersten Takt wegläßt (2., 3—4, 6,, 
7—8). Diese Form zeigt der Song of ORuark (S. 14), dessen °%/,-Takt 
fortgesetzt in % + °/; zu zerlegen ist (vgl. mein »System der musi- 
kalischen Rhythmik und Metrik« 8. 298 ff., besonders S. 303 das Thema 
der 1. Adur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers). Ganz denselben Aufbau 
hat auch das schottische Air: Moll roe in the morning bei Thomas 
Moore, Irish Melodies, S. 239, mit dem Text One bumper at parting: 
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1. One bumper at part-ing tho’ma-ny 
9. But, oh! may our life’s hap-py mea-sure 


9. Have cir-cled the board since we met 
10. Be all of such mo-mentsmade up 


3. The ful -lest, the sad-dest of a - .ny 
11. They’re born on the bo-som of plea-sure 
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4. Re-mainsto becrown’dby us yet 
12. They die midst the tears of a cup. 


5. The sweetness that plea-sure hs in it 
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7. That sel-don, a - las! till the mi -nute 
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8. It dies, do we know half its worth. 


Den in den schottischen und irischen Melodien so häufigen Vorschlags- 
rhythmus B> IN der bei der ersten Lektüre nicht selten irritiert, wird 


man am bequemsten bezwingen, wenn man statt seiner zunächst das 
ungeteilte Viertel vorstellt, dann die glatte Zweiteilung, und erst dann 


den Vorschlagsrhythmus: 
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Der ebenfalls auf dem Rhythmus schwer-leicht-schwer!) beruhende 
Pseudo-Dreivierteltakt präsentiert sich uns in der Sammlung Buntings 
in Nr. 19, dem irischen Air The twisting of the rope, das auch Moore, 
Irish Melodies, S. 61, mit dem Text »How dear to me the hour« gibt: 
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1. How dear to me the hour Whe day light dies | 


2. And sun-beams melt a - long The si- lent sea 
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4. And me-m’ry breathes her ve - sper sich to thee! 
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1) Die prominente Rolle, welche der Pseudotripeltakt in der Volkslyrik spielt, 
wird auch durch die reiche Sammlung lithauischer Volkslieder (fast 1800 Num- 
mern) bestätigt, welche, vorbereitet durch Anton Juszkiewicz (gest. 1. Nov. 1800 
in Kasan), dessen Bruder Johann Juszkiewicz (gest. 21. April 1892 in Krakau), des 
letzteren Sohn Vitold Juszkiewicz (gest. 21. April 1896 in Dorpat), sowie weiter 
durch Oskar Kolberg (geb. 1815 in Przysucha, Gouv. Radom, gest. 3. Juni 1890 in 
Krakau), von Baudouin de Courtenay und Sigmund Noskowski heraus- 
gegeben wurde (Krakau 1900). In der Einleitung (S. XX'V) konstatiert Noskowski die 
auffallende Häufigkeit dreiteiliger Taktarten und dreitaktiger Melodieglieder und be- 
merkt, daß sich »solche Melodien mit Leichtigkeit im 9/,-Takt aufzeichnen ließen — 
für eine Volksmusik fürwahr eine Seltenheit«. Das massenhafte Vorkom- 
men solcher Pseudotripeltakte auch in der großen Sammlung slavischer Volkslieder 
von Ludvik Kuba »Slovenstwo ve Svych Zpevech (5 Bde., Pardubitz 1885—1893) 
zwingt uns, dieses Urteil mit einem Fragezeichen zu versehen und vielmehr die Ord- 
nung schwer-leicht-schwer für eine durchaus volksmäßige zu erklären und für 
die Theorie der Rhythmik und Metrik daraus wichtige Lehren zu ziehen. 


Br De 


Die Bezeichnung des Periodenaufbaues kann in diesen und ähnlichen 
Fällen schwanken zwischen der Zerlegung in wechselnd vollständige und 
unvollständige ?/,-Takte (Abkürzung der Zäsur im 2., 4., 6., 8. Takt): 


Zr ee EEE Er Er Pre 
2 4 6 8 


oder aber Akzeptierung des 3/,-Taktes mit fortgesetzter Überbietung der 
ersten Zählzeit une die, a wie in ie Polacca: 


IP E er. ES JEHT IN 
bs 


2 


Ob man so oder so schreibt, verschlägt nicht eben viel. Die Haupt- 
sache ist, daß man das stärkere Gewicht der Reimstellen begreift, was 
auf beide Manieren erreichbar ist. 

Sehr selten sind Beispiele zweiteiligen Taktes, in dem die zweite Zeit 
das Gewicht der ersten im Takt überbietet (vgl. »System der musikali- 
schen Rhythmik und Metrik«, S. 143 g und h (Tschaikowsky]). Nr. 1 von 
Stanfords Songs of Old land ‚The little red lark« ist ein Beleg für 
diese seltene Form. Das Lied steht im %/,-Takt, hat aber die Reim- 
stellen überwiegend auf die Taktmitte; eine Verschiebung der Taktstriche 
ist aber nicht möglich, da Hauptzäsuren (4., 8. Takt) korrekt auf den 
Taktanfängen liegen. Es bleibt daher kein anderer Ausweg als den 
6/,-Takt beizubehalten, aber die hypertrophische Bildung durch punktierte 
Taktstriche zu kennzeichnen: 


Stanford, Songs of Old Ireland. 
1. The little red lark. 


1. Oh Swan of slenderness, Dove of tenderness 


2. Je-wel of joys a - rise! 


_ REN 
= Be es = em ee 


3. The litt-le red lark Like a soar-ing spark 


= 
vw ca 
8 Se are oe 
(8) 
4. Of song, to his sun-burst flies. 


Riemann, Folkloristische Tonalitätsstudien. 6 


u RD 


Weis EEE 


5. But till thou’rt rTisen The I is a pri-son 


6. Full of my lonesome sighs 

HS — SEE 
Sr 
7. Then a- wake and dis - co-ver To thy fond lo-ver 
=Eae es: ee % | 


8. The morn of thy match- or eyes 


Die kleinen Veränderungen der Zeilenverbindung, welche die Ein-, 
Zwwei- oder Dreisilbigkeit der Reim bodmuasn bewirkt, sind a . en 
verständlich: 


arErirszessen . Fels 


1. nee tenderness 2. lark,likea spark of dis-co-verTo lover The 


Nebenbei sei bemerkt, daß das Lied fast streng pentatonisch ist 
System cd..fga..cdf), nur ein paarmal kommt als leichte Durchgangs- 
oder Wechselnote e vor (III), die auch durch d ersetzt werden könnte. 

Ein Kabinettstückchen feiner Konstruktion sowohl textlich wie melo- 
disch ist Nr. 18 von Stanfords Songs of Old Ireland (S. 45) »Will you 
float in my boat«? Das Metrum ist wechselnd anapästisch und jambisch. 


Will you float ; 

In my boat a 

Down b ji 
To the town?« ») 

»Sir I’m in dread!« c 

Why, blooming maid, = 

Are you afraid? ai 

Lest over the foam d 

Far away from my home .) 


You may carry me , 
. And marry me, 


e 
Sir, she said. C 


Se 


Wäre der Text vorher fertig gewesen und die Komposition nachträg- 
lich erfolgt, so müßte man bewundern, wie der Komponist die Schwierig- 
keit der Textunterlage bewältigt hat. Man wird aber wohl richtiger an- 
nehmen, daß Melodie und Text mit- und füreinander entstanden sind. 
Die durch die Reime abgeteilten kurzen und kürzesten Zeilchen faßt aber 
die Melodiebildung geschickt zusammen zu vier Melodiegliedern von je 
vier Takten ®/,-Takt. Die Anapäste sind teils durch hi dr I) teils 


durch N Ki bzw. IE N| E NR | || und einmal ) || _| wieder- 
‘eo s .0 |o «| o 
gegeben, die Jamben durch . | J. So-ist es gelungen, die vier Halb- 


sätze so zu bauen, daß die zweite Melodiezeile mit gleichem Reim schließt 
wie die erste, und daß auch die vierte wieder denselben Reim (d) hat 
und das Ganze streng logisch erscheint: 


a a b C 
en _—_—— a ER 
m zirZzsS EZ — Fe u JE 
Ve == ——— 5 
1. »Will you float In my boat Down to the town ?« »Sir, Im in dreald« 

GES ee © C 
e .r Se, IE 
ch, 0 un I Pe 

(8) 

2. >» Why bloom -ing maid, Are you a-fraid?«< 


d 
—n — d 
ae unbe: ee: 
EEHEES re 
(2) S (4) 
3. »Lest o - verthe foam Far a- way from my home, 


Er e e # 
he en 
Sessserer—e—: 
4. You may car-ry me and mar-ry me Sir!e en au. 

Nur für die beiden ersten Takte ist die Überbietung des Gewichts der 
Zeit nach dem Taktstrich durch das 3. Viertel zu Hilfe genommen (hyper- 
‚trophische Bildung). Niemand wird aber in Abrede stellen, daß die 
Binnenreime der 2. Zeile (maid, afraid), der 3. Zeile (foam, home) und 
der 4. Zeile (carry me, marry me) trotz der weiteren Abstände doch ähn- 
lich wirken wie die der 1. Zeile (float, boat, down, town). Auch hier 
haben wir wohl wieder ein Stück alter keltischen Barden-Tradition vor uns. 

Das starke Vorwiegen von Pentatonismen (cag, gac, fdcag, dca) 


0) 
sei nicht übersehen (System fga cd f, Zeile 2nach gacde ausweichend). 
6* 


Be 


Die Ordnung schwer-leicht-schwer für die Takte (2., 3—4, 6., 7—8) 
führt streng durch das schottische Lied »Tweedside« (Bremner, Nr. 16), 
What beauties does Flora disclose (auch gleichlautend in G. Thomsons 
Select collection I, Nr. 3 [Bearbeitung von Ignaz Pleyel]): 


BET BSR LT re ALTE =. EEE 
osssErBseenersee. 
(4 


nes 
(6) r De 


2 


) 
GG 


| 
| (8) 

Das ganze Lied ist stark pentatonisch gefärbt (System delgah|delg); 
die Pien-Töne ce (= 3”) und fis (III*) treten nur so auf, daß sie keinen 
Systemwechsel bedingen. 

Auch Nr. 12 der Stanfordschen Sammlung »Songs of Erin« hat in 
Zeile 1—2 diesen dreitaktigen Aufbau, geht aber in Zeile 3 durch Wieder- 
holung eines Taktes (6a 6b) zur vollen Viertaktigkeit der Halbsätze über 
und bildet einen zweiten Satz (Zeile 4—5) mit der Ordnung 1—4 (= 6), 
7—38, also dreimal zwei Takte. Die Tonalität ist fast streng pentatonisch 
&f (ungefüllte Trichorde gb ec, bes). 


UNSER BE 


Stanford, Songs of Erin, Nr. 12. 
The black Phantom. 


Systeme: 
— m — 
> ee Fk mes Ee: 
eo se 
(4) 
1,20 lot e - ver, on for e - ver 
6. Down we dug but on - ly showered 


= a RER 
Ser a —— 


2. Un- be - u be - neath the night 
7. Poi-son’d pra - ties o’er the De 


(8) nn III“ 


3 Stole the si - lent,searching blight 
5. O mo chuma! O mo chu-ma! nr Hop-ing yet again all hopa 
_ u — H- m —  ——— — — — 
EEE] ZEzEigen- 1 EN waere 
Kern .—— II n er ne 
(46) 7 Ha” 


(2) 
4. Till it struck us with a sil-ver, Shaking wide its woe - ful curse 
9. Till at long last o-ver-po-wer’d In the glooming gath-ring shades 


) 
5. Like the whiteplumesof a hearse! 
10. We should rest our useless spades! 


Lehrreich für das Verständnis der Entwickelung der tetrachordalen 
Melodik aus der pentatonischen scheint mir das schottische Lied Avenging 
and bright bei Th. Moore, Irish melodies, S. 216 zu sein. Dasselbe 
bewegt sich in Zeile 1—2 und am Schluß von Zeile 4 um Kleinterz-Pykna 
(h cis d, fis gis a, e fis 9, h cis d) und in den Mittelzeilen (3 bis erste Hälfte 
von 4) um die Großterz-Pykna de fis, ahcis und ga h. Dabei tritt auf- 
fällig hervor, wie aus einem solchen Pyknon in das andere übergetreten 


wird durch Dee eines Pyknontons (2 oder II) zum ng (3° oder 
3” 2 5322 TIseH II 


ALL) En Ba uarpymona 19 (e| d.eis h; h la ges fis,; cis|de fis; 1 \ cisha;, fis| 
| 


gang ah; 5 \ fie ed). Der metrische Aufban scheint mir nicht schlicht 1—4, 


ae zu sein, wenigstens nicht in Zeile 1—2 (wohl aber in Zeile 3—4), 
vielmehr legt die Imitation des e|dh durch h |a fis nahe, einen Anfang 
mit dem schweren Takt (2) anzunehmen und sodann eine ausweichende 
Wiederholung des vierten (2., 3—4, 4a, ebenso in der zweiten Zeile 6., 
7—8, 8a). Zeile 3—4 erscheinen dann als schlicht gebildete Erklärungen 
von Zeile 1—2, da sie die schließenden herabgehenden Terzschritte durch- 
weg auf den schweren Takt bringen (2., 4., 6.): 


Systente: — 


a 
2. On him who the bravesons of Us-na be - trayed! 


ET ge Bi. 
System: an 
er Een 


3. For ev’-ry ind “ He brath wak-end a a in 


21“ —h uns 3” 
Systeme: ee u 
er re u 


Se a. 


4. A droop from his ee. shall weep o’er her binde 
3” 37 


ne 


Die bei dem Übertritt zu einem anderen Pyknon entstehenden Tetra- 
chorde sind: 


a) FPOU (eldeish,h|a gis fis): phrygisch (Mollcharakter [Kleinterz- 


u nn. 3> 


ee z 


Systeme: —g 9 —————— 


Ri Pyknon)). 
)>F2 ON (dleisah, g|fis e d): lydisch (Durcharakter [Großterz- 
Pyknon)). 
c) III © 2 (fis|gah, cis pr de fis): dorisch (Durcharakter [Großterz- 
Bon) 


d) III Op% (cis| de f, gis| ah ec): verminderte Quarte (modernes Moll 
| [Kleinterz-Pyknon]). 


STE 


Wie leicht zu sehen, liegen in allen Transpositionen der Grundskala 
sowohl drei Großterz-Pykna als drei Kleinterz-Pykna unmittelbar neben- 
einander: @g 7} f le ‚de|ha, g und fe d| cha 19 fe. Aber während die 
drei großen Terzen selbstverständlich gleich gebaut sind (zwei Ganztöne 
‘ nebeneinander), zeigt die dritte Kleinterz e fg gegenüber den beiden an- 
deren (def, ah c) die umgekehrte Gruppierung von Ganzton und Halb- 
ton, und der überleitende Ganzton (3*) ergänzt e fg zum dorischen Tetra- 
chord (efg|a),defunda h c aber zu phrygischen Tetrachorden (d ef|g 
ahc|d). Auch stellt sich weiter heraus, daß die phrygischen Tetra- 
chorde defg und a hcd aus zwei ineinanderliegenden kleinen Terzen 


bestehen, das dorische e fg a aber aus einer kleinen und einer großen Terz 
ef fg). Re 
Das lydische Tetrachord des Überganges von einer großen Terz zur 
danebenliegenden hat je nach der Richtung des Halbtons des Überganges 
als Fa | Mi oder Mi | Fa Moll- oder Durcharakter; 
mit Fa—Mt: e|h ag, fle dc (mollartig), 
(fallend) BE wur 
mit Mi—Fa: gah|c,cde| f (durartig). 
(steigend) 


Ebenso variiert der Charakter des dorischen Tetrachords je nach der 
Richtung des Halbtonschrittes als Fa | M& oder Mi | Fa; 


mit Mi—-Fa: h|ede,e|fyga« (durartig), 


(steigend) 
mit et ed e|h, ag fle (mollartig). 

Eine durchaus vom Generalbaß verschuldete Irrmeinung ist natürlich, 
daß die große Terz an sich Durcharakter bedinge und die kleine Terz 
Mollcharakter. 

Für die Unterscheidung der beiden Arten kleiner Terzen (1 + !/, und 
1, +1) sei noch auf die Genesis aus der Pentatonik hingewiesen, daß 
zu beiden Seiten des Großterz-Pyknon kleine Terzen liegen: 


e.gah..d, 


und daß die zu beiden Seiten des Großterz-Pyknons in Halbtonabstand an- 
schließenden Pien-Töne der beiden Arten der Teilung der Kleinterz direkt 


gegeben sind: 
5 vr u 0 W234 


ahle. d-e,kf g 


Da sehen wir klar, daß a % c den Halbtonschritt mit der Bedeutung des 
Mi—Fa hat (III“ II), efg dagegen mit der Bedeutung des Fa—Mi (’—2), 


Ta 


daß also a hc mehr Durcharakter hat, g fe dagegen mehr Mollcharakter. 
3”—2 steigt zu einem Großterz-Pyknon herab, III“—II steigt zu einem 
solchen empor. Damit eröffnet sich auch ein neuer Weg zum Verständnis 
der bekannten Rätsel der modernen Harmonik des Aufstieges mit’fis gis a 
in Amoll und des Absteigens mit basg in Udur. Ersterer ist eine Ana- 
logiebildung des IV III“ II, letzteres eine von 4 3°2 im Sinne der Penta- 


tonik: 
VIERIV 5101010 ee 
es !gis amhe| und EI 
Kleinterz- Großterz- 
Pyknon Pyknon 


Das Lied »The return from Fingal« bei Stanford, Songs of Old Ire- 
land, Nr. 7 (S. 16) wechselt in der uns bereits bekannten Weise (S. 27 f.) 
zwischen den Harmonien Emoll und Ddur, aber mit deutlicher Ausprä- 
gung des Kleinterz-Pyknons e fisg, in Zeile 2 auch mit dem vollen 

Yalyz Ins 1 2 
Tetrachord h cis dis e schließend, das wir soeben besprachen, in Zeile 5 
372 
und 7 auch zu dem Kleinterz-Pyknon h cis is d mit e d übertretend, so daß 
es wohlgeeignet ist, unsere neuesten Erfahrungen zu bestätigen. Auf 
Pentatonik ech ungefüllte Trichorde fehlen übrigens ganz, und es 
bedarf schon sehr der entwickelten Gedankengänge, um die Zusammen- 
hänge mit den pentatonischen Wurzeln zu erkennen. Besonders ist aber 
dafür das fortgesetzte Emoll— Ddur für uns lichtgebend (vgl. S. 27 f.): 


Systeme: 


= 
| 
N 
“ 
Sn 
Al 
‚| 
11 


1. Moan ye winds, ye ca-verns call 


en 3” Br 
62 ra wert. = 


2. >Or - ro, or-rol«<to our sor-row, 


3. While we bear 'neath one black pall x. Terz 


I Se Tee PL 2 
u gast ee 


mn un 
kl. Terz 


Kar 
4. Bri-an, Murrogh from Fin-gal 


— 89 — 


ee Systeme: 2> 
dee Ze 
5. How O’ Bri-an’s barcher ish H, Terz 
Ey Dermege hr 00 II“ 
GE = een 
2 N ; 
6. Wailing, warning, ere that Mor - ning gr. Terz Er 
— 3> 
Bere ze Ne ee 
(6) Fer 
7. When the Loch-ien in his pride 
urn er Dal Ara 3 
6 gezzreg SE 
eu —g, \ er : 
Saw, ee " = = en Br PP 
% kl. Terz 


8. Whiten’d all the O-cean side. guarerz 


Re 


5. Kapitel. 
Die spanische Volksmelodik. 


Vortreffliche Gelegenheit zum Studium der Zwischenstadien zwischen 
der pentatonischen und der geschlossenen 7stufigen Melodik der späteren 
Zeit geben uns die spanischen Volkslieder. Mir liegt die Sammlung von 
Don Federico Olmeda vor: | 


Folk-Lore de Castilla 
Oancionero popular de Burgos 
(Sevilla 1903) 


die 308 Melodien, großenteils mit Text, enthält und 1902 von der Kom- 
‚mission der Blumenspiele (Juegos ie lod zu St. Petri und Pauli (29. Juni) 
preisgekrönt wurde. 

Der Verfasser der Sammlung hat zwar nicht untere die Tona- 
lität der einzelnen Lieder zu enträtseln, gibt aber doch einige Winke, 
die, weil aus der anhaltenden Beschäftigung mit diesen Liedern heraus- 
gegeben, von Wert sind. So weist er S. 47 auf das Vorkommen der 
Skala a hcisdefyga als Grundlage einer Gruppe von Arbeitsliedern 
(Siega, trillo y escavaneo) hin und bemerkt, daß dieselbe weder unserm 
Dur oder Moll, noch einem der Kirchentöne genau entspricht, aber doch 
wohl als beeinflußt durch das moderne Moll angesehen werden muß (pro- 
ductos del sistema tonal menor moderno). Wir können wohl dieser Er- 
klärung zustimmen, auf die unsere letzten Untersuchungen durchaus hin- 
führten. Das Subsemitonium cis unter dem Kleinterz-Pyknon de f weist 
die Skala unter die Analogiebildungen der alten Pentatonik, wie sie wohl 
sicher durch Imitation von Melodiephrasen auf anderen Stufen entstanden 
sind, und zwar solchen, bei denen die Pien-Töne zu Pyknon-Tönen um- 
gedeutet wurden: 


* * 

NECORe 7 hc de 7 
* PR | x 
de fg ganed 


Das ist zwar durchaus nicht dasselbe wie die dsurepa Apyaixa des 
Aristoxenos, die unter dem Kleinterz-Pyknon ja nicht den Halbton haben, 
sondern die Großterz-Lücke, deren natürliche, nächstliegende Füllung 
nicht das Subsemitonium, sondern der Ganzton unter der Finalis ist: 

eflg ahelde 


1a 5 2 


RT DER 


Angesichts der so lange nachhaltenden, aus der alten strengen Pentatonik 
stammenden »Pentatonismen« wird man unbedingt anerkennen, daß die 
Verschiebung des Zentrums von der alten Mese (a) auf die Paramese (R) 
“nicht so schnell das Bewußtsein auslösen konnte, daß die Stufe unter a 
‘von diesem Ganztonabstand hat. Jedenfalls lehrt die Erfahrung, daß die 
altertümliche reine Mollmelodik, welche mit dem Auftauchen des Kleinterz- 
Pyknons sich entwickelt, zunächst durchaus den Unterganzton unter 


der schlußfähigen II in Anspruch nimmt: 


Den kleinen Umfang des Kleinterz-Pyknons a h ce mit der großen 
Ober- und Untersekunde (d und g) zeigt z. B. das kleine Schafschur- 
- Liedchen »A hora, que hemos comido bien« bei Olmeda $. 56, Nr. 3. 


—Z 
Oh Ei 


1. Aho- ra, quehe-mos co - mi - do bien 


IIIK 
® 2zEs ee 
== A  —E == re 


2. Con a -le - gri-ay con - ten - to 


IILK 


Seen 
3. De-mos le gra-cias & Dios 


ee 


4. Yal San-ti-si - mo Na -cra- men - to 


Ebenfalls Quintumfang (ah asde = TII4 II 2 3°) zeigt daselbst 
S.40 Nr. 4 das Ernteliedchen (Cancion de siega): 


1. Va - mo-nosdeac-quique cor-re 


9, La ma-la for - tu-na nue - stra 


ERBEN N 


BE — 


3. Si seha ca -ıi - do la tor rer 


4. lue - go se cae-ra lal-gle-si - a! 


Hier mutet uns besonders der Schluß auf der IIIZ (a) altertümlich an. 
Da denselben auch die zweite Zeile hat, während die 1. und 3. auf A (M) 
schließen, so grüßt uns in diesem steten Wechsel von Adur und Hmoll 
wieder ein uns wohlbekannter Pentatonismus (S. 27£.), der sich auch defi- 


nieren ließe als Wechsel des Systems von h ni d mit a ” cis, wobei d 
aus 2° zu.3” bzw. a aus Il zu IIIY umgedeutet wird. | 

Olmeda notiert übrigens einen großen Teil der Melodien nicht streng 
taktmäßig, sondern nach Art des Gregorianischen Chorals, dessen Stile 
er sie zurechnen zu müssen glaubt (S. 16: »La notaciön propria del 
estilo a que pertenecen, del estilo del canto gregoriano«). Er ersetzt aber 
die Quadratnoten durch runde (Viertel ohne Stiele), etwa in der Weise der . 
Benediktiner von Solesmes, und verdoppelt oder verdreifacht den Noten- 
körper (Repercussa) mit der Bedeutung der größten Länge, so daß eine 
Art Mensur dabei herauskommt, aber mit häufigen Taktwechseln, wie er 
an einem Beispiele zeigt, dessen Anfang lautet (S. 17 und 198): 


8.17. 
Fr 
Pre ZFES See ce rer 
San Roque vi-no de Fran -cia ves - ti-do de pe-re-gri-no. 
8. 198. PS 
6 nn, a = 
— SA 


Ob die S. 17 versuchte Takteinteilung gerade das Rechte trifft, steht 
dahin und soll hier nicht näher untersucht werden; meine Art der Ab- 
leitung des Rhythmus aus dem Text würde jedenfalls die vielen Takt- 
wechsel eliminieren. 


San Roque, vi-no de Fran - cia Ves-ti-do____de pe-re-gri-no. 


Die Verwandtschaft mit dem Gregorianischen Choral beschränkt sich 
aber keineswegs auf den Rhythmus, sondern auch die den Melodien zu- 


EL ae 


grunde liegenden Skalenformen weisen oft genug auf die Kirchentöne 
hin. Doch wird man sehr enttäuscht sein, wenn man glaubt, die ein- 
zelnen Lieder einfach nach den Kirchentönen klassifizieren zu können. 
Dagegen haben uns aber unsere Untersuchungen über die durch Füllung 
der Trichorde der strengen Pentatonik entstandenen Tetrachorde den 
Schlüssel auch für das Verständnis solcher Gesänge gegeben, welche einen 
zu kleinen Umfang haben, um mit Sicherheit einem der acht Kirchentöne 
zugerechnet zu werden. Und ebenso haben uns diese Untersuchungen den 
Sinn für die Tonalitätsänderungen geweckt, welche chromatische Töne 
bewirken. Gleich die ersten Nummern der Sammlung ($. 29 ff.) mögen das 
belegen, die 22 Canciones de Ronda und die daran anschließenden 
18 Wiegenlieder (C. de cuna). 

Der auffallend kleine Umfang vieler Melodien zwingt nicht nur zur 
Anerkennung der Möglichkeit des Kleinterz-Pyknons als tonales Zentrum, 
sondern auch weiter zur Unterscheidung der beiden Formen der Klein- 
_terz 1-+!/), und !/,+1, von denen die erstere das durartige Mi—Fa 


oben hat (a hc), letztere unten mit Abwärtstendenz das mollartige 
Ina 22 


3=3 m 
Fa—Mi (e f 9). Die Gründe dieses Charakters lehrt die Entstehung in 
Dier,) 


der alten strengen Pentatonik, wo die Kleinterz 1 + !/ (©) mit III“ II 
unter dem Großterz-Pyknon ihren Anschluß hat, und die Kleinterz 1, + 1 
Kg fe umgekehrt mit 3”—2 über dem Großterz-Pyknon lagert: 


O) 0) 
— Im“ oO =5” 
er Bo TI Ban SU 


u 
kl. Terz gr. Terz kl. Terz 


Beide haben unter sich nicht den Halbton, sondern den Ganzton 

(gllahe und d| e fg). Die Kleinterz 9 f e ist es, auf der der »phry- 
4 32 

gische Schluß« basiert. Natürlich ist demselben nicht von Anfang an der 

harmonische Sinn beizulegen, den er Ausgangs des Mittelalters gewinnt, 

nämlich daß auf dem schließenden Fa ein Durakkord ruht: g—f—e". 

Vielmehr ist das e zunächst durchaus nur die 2 des Großterz-Pyknons 


© 
e de. Nr. 7 der Canciones de cuna (Nr. 29 der Sammlung) mit dem Um- 
fang e!—d?, mag uns als erstes illustrierendes Beispiel dienen. Zeile 1 


Fa 


und 3 halten das Tetrachord @ h c|d ein (Kleinterz-Pyknon «a h c und 
© 


O) 
d— 3”), Zeile 2 und 4 das Großterz-Pyknon ga h mit dem bekannten 
Hinabtreten von II zu IV, das die Terz g h durch e zum Mollakkorde ergänzt 
und die Schlußwirkung von g auf e verschiebt. Die Zeilen 1—4 bringen 


ee gen 


daher für uns die Harmoniewirkungen Ki e (beachte das Amoll— 
"_@dur!). Zeile 5 hält das Tetrachord d|e fg ein (Kleinterz-Pyknon e fg 
mit Fa—Mi, Schluß und suspendierender Wendung zur großen Unter- 
sekunde d [= III“]), und die 6. Zeile ist der 2. und 4. gleichlautend ©-- — 
Kleinterz-Pyknon mit Mi—Fa oben, ez — desgl. mit Fa—Mi unten): 


Olmeda 8. 40. 
[6) 0 | a |2% 
a re nam Sa mare Iren EG = 
_ — a En ——- 
SsE=Essers=en 
1. Adi-ös, Si-mon de mi vi - da!2. Adi-ös, que-ri- do Si-mon! 
3. Si tute hu-bie - ras ca-sa - do,4. Cbando te lo man-de 


| 24 © Dee 


yo!b. 15. Adi-6s, Si-mon demi vi- Fe 6. Adi-ös que-ri - do ee mon > 


Sehr deutlich ne auch daselbst Nr. 4 »Cuatro pares de mulas« die 


Kleinterz-Pykna a % c und e fis g aus, zumal ersteres mit dem Subsemi- 


tonium gis (= III“) auftritt, dessen Verwandlung in 94 den Übertritt 
zu letzterem vermittelt. Auch hier scheint sich zwischen beide das Groß- 


0) 
terz-Pyknon A a g einzuschieben, so daß auch hier das Heruntertreten 
von g nach e bemerkbar wird (II—IV): 
Olmeda S. a. 


115 
tsssszen 


1. Cua-tro pa - res de mu - las, cua-troa-ra- do - res. 2. Cua-tro 


2 a  — 
chi-cos que ro-ban los co-ra -zo-nes.3.Conel ai-re que lle-va la 


Dessrzerseeeeieeono 


mo -li ne-ra, con el ai-re que lle-va la mo-li-ne-ra_____ 


Stärkere chromatische Elemente zeigen Nr. 2 und 1 der Canciones 
de cuna. Nr. 2 stellt neben das beginnende Hmoll (Kleinterz-Pyknon 


0) 
h cis d, das aber selbst nicht vollständig vorkommt) die beiden anderen 


0) — 0) 
fis ges a und fis 9 a, so daß durch letzteres mit h cis d zusammen das 
reine Moll-System (deurepa Apyaixd) füs g.. h cıs d zustande kommt: 


Be 
ER 


u, ne. 2 
Sci 2=3 agıs @ecis 


E-cha-te, ni-üo, que vie-neel co-co yä& por los ni-hos que duermen 


Br D eis zes ° 


po - co E-cha-te ni -üo ten-go que ha- 
—_ 
cs 
I N — 
SEE 
cer, la-var los pa -üa-les, cer-ner y co-cer 
— 
[7 . . . o © 
Nr. 1 der Canciones de cuna zeigt die drei Kleinterz-Pykna c d es, 
iO) [6) u II 
gabundfgas, deren natürliche Verbindung die Lage gabedesfg.as 
Een 


‚ist, in der die Il jedes Pyknons zur 3” des nächsttieferen wird. Das Lied 


gab 
zeigt sie aber in gedrängter Lage: f g_as und das dritte (ce d es) nur 
durch g c vertreten: 


ER 
glas) eldes] 


E-cha-te ni-Roalron - ron Que tu padree-stäalcar - bon 
2” Ze 
=3” 0) od ©Oua II Pe 
br = I BFERE ee — ee 
in 2 —— 
Y tu madreälaman-te -ca Non te puededarla te-ta! ea_ ea _— 


Trotz der schnellen Wechsel der Systeme folgt das Ohr willig der 
Modulation. Ich verweise zurück auf unsere Erkenntnis (S. 68), daß solche 
kurze Systemwechsel nicht ernstliche Modulationen, sondern vielmehr 
Harmoniewirkungen bedingen (O@d="9T, Oa='"D, 09 = eh 

Das Fremdartige und Buntscheckige der zweiten der Canciones de 
Ronda ($. 29) ist mit Olmedas Hinweis auf die Skala der Dominante in 
Moll (a h cis def ga) nicht erklärt, vielmehr ist auch hier wieder die- 
selbe Schmiegsamkeit und Biegsamkeit (Olmeda sagt flexibilidad [S. 102]) 
der Tonalität zu konstatieren, welche sich mir am natürlichsten aus der 
Gärung zu erklären scheint, welche einer Zeit eignet, die nach neuen 
Formen ringt. Das Lied »Y ponga el amor en ti« entspricht im großen 


Ba ar 


unserem Dmoll mit Schwanken nach Fdur, Cdur und Amoll, das die 
Wechsel von cis und c, b und % bedingen. Das gilt besonders in der 
ersten Zeile. Der Estribillo durchläuft sequenzmäßig die ganze absteigende 
Dmoll-Tonleiter glatt nach unserer Gewöhnung: 

Systeme: 


Canciones de Ronde Nr. 2 (S. 29). 
II“ 


Ge Be = 


1. Y pon-gaela-mor en ti 


2 


ne 
ZE2> =| See en 
2. Co- =: a 4 que te quie-ra I 39° ee 
—Z 
© 
ee 
3. Y pongael a-mor en ti ite 
=1.) 
Use 8° Or 
EEE u N =, - 
Ba 
4. Sie-res co-mo la ve-le- ta___ ee 3” 
2.) ee 
Far 


©) 
5. Tan pronto a-qui co-mo al-li = 
—Z 
SEEN Be 6) a 
a a ib wenn u a en. i. 
6. Tan pronto a-qui co-mo al-li 2 : TE 


Estribillo: 


ESG SEE 


ee ne a-rro - di- llo Unaymil ve-ces Por micu - na-da yaunquemepe-se 


Tetrachorde des Estribillo: 


ern = 
—— As. — —— 
ee re Er Bra. 


Unentbehrlich ist die Bezugnahme auf die Analogiebildungen des 
Kleinterz-Pyknons auch für Nr. 10 der Canciones de Ronda bei Olmeda 
(5. 32). Was auf den ersten Blick als dominantische Melodie in Ddur (a 7) 
erscheint, entpuppt sich bei näherer Betrachtung als ein Hmoll oder viel- 


a 


© 
mehr als deurepa Apyaixd mit dem Kleinterz-Pyknon h cıs d, dessen große 
Untersekunde gleich die se beginnt (ais kommt Bit: vor). Die 


beiden Tetrachorde h ci cis is d : und fs ga h dominieren. 


ö Hr 
Nr DRSRREN Br | DEN 
—, eh o- „—® = Et 
1. Ge Eee 
\ | 
E- sta no-cheron-do yo, ma-fa-na ron-de quien quiere 
0) 
a un) Fe 2) Ei F) Zei an S 
: ran | =F 2, | En 
GE 
| BEE 
E - sta nochee-sta nu-bla-da, ma-Aa-na pue ser que llue-va. 
> > 
O2 3 
j » BER 
System: e- te ca 


IIIK 


Fast die gleiche Haltung zeigt (S. 145, Nr. 10) das Tanzlied »Säbado, 
Säbado, morena«! das aber in der Tiefe auch noch die große Terz de fis 
bringt. 


u et 


1. Sä - ba-do, Sa - ba-do, mo - re-na 


„= oO REICH 
0) = E De 
oe oe -® Er + > is ee 
en 0) are ie _ Crmeen Ban a Br 
2. En-tra el BR - ja-roen la tre-na 3. En-tre gril- ls y ca-de 


== So == a z EEEi= 


4. E-staesla to- na-da nue-va 5 


28 
A a 3} 
Ir zer: | 
aesla to-na-da nue-va 

| ge 1 


= ©) PR | 
> 


>. es oe en: 


6. Queha ve-ni - do deal-tos ma-res -tre = -los y ca-de-nas 


2 (fis) 


Seren 
8. Pi- lo-tas y ca - pi -ta-nes 


Riemann, Folkloristische Tonalitätsstudien. fi 


Bee ee 
Allerdings könnte man auch bei beiden Stücken an eine Nebeneinander- 
© 


 legung der Großterz «a 5 cis und der Kleinterz fis g «a denken. Dann 
gewännen die Stücke Ähnlichkeit mit Nr. 19 der Canciones de Ronda 
und hätten Deuterus-Charakter (fs = Mi), den Nr. 13 in nicht trans- 
ponierter Lage (E — Mi) zeigt. Letzteres Stück mutet unser modernes 
Empfinden sehr fremd an. Der Gesamtumfang d—h weist auf das System 
de..g ah; dem widerspricht aber die Rolle, welche das f spielt, be- 
sonders in Zeile 2—4. Schwer wird man sich des Eindrucks erwehren, 
daß Zeile 2 eigentlich eine Nachahmung von Zeile 1 in der tieferen Se- 
kunde ist: e fg a h-de fg a, und daß beide Zeilen eine große Terz 
und eine kleine Terz übereinander gelagert zeigen: 
ao ©,0 
en 


Aber von den beiden Kleinterz-Pykna ist ef g ein mollartiges (Fa—Mi) 


und de Fi in durartiges (Mi—Fa), was die Nachahmung stört. Daß die 


Kleinterz g f.e so stark den Charakter der ganzen Melodie bedingt, liegt 
wohl auch mit daran, daß die Schlußnoten der fünf Zeilen: g,_ nghe 
oder mit der ihnen en Obersekunde 09, 9%, @ 9,9 hfe ‚die 


abwärtsgehende Tendenz stark ausprägen (dorisches Tetrachord a 9 fe .e). 


e 19 1 hayg d ef 
— Pan. 
Nr. 18. Gi: E\ =: Bere Sr — >>... 
E- ir no-cheyvoy-de Ron-da__ de Ron- an por la 
a = f fg hag 2 
ses Deo: so-- 
cal - Je Que duer-meel que ten - ga ga - na : i 
def 0.0.27: gah 2 gte 
= x es 
(Weser zen zer 
Que yo no dis-piertoa na - die Que yo no dis-piertoa na - die _ 


Denselben Bau hat das Liedchen »Al villano aenoja« S. 81 bei Olmeda. 


Ser cessen 


Al wvil- la-no,al vil - la - no, ae - no-j,ae-no - )J& 
Systeme: und: 
elrck re ee en 
a EriDBe Pe, Pa, “ —.. ne 
Por-tar & mi mo-re -na porZa-ra-go - 2a = 


Ar -ri-.ba re - sa-la- da por Za-ra-go - za 


I Ar Fr > 


Dan 


Auch Nr. 9 der Caneiones de Ronda gehört hierher. Der Umfang ist 
etwas größer (e!—d?). Anfang und Schluß mit der kleinen Terz e f y 
bestimmen den verstärkten Mollcharakter (Fa—Mi). Zeile 3—4 steigen 
von ed? empor und wieder herab; dabei ergibt sich auch als Spitze 
das Kleinterz-Pyknon !y +1deh: 


Ta 
ar) 
Es == Eee: ESF SeS er 
1. Y a diös que Be de - spi- Fer 2. De tus puer-tas y min-gra - les_ 
! a 
et Pe re 
= = Pr = II — 
SSssss se zerern 


Po Ge diös que me de-spi-do 4. Ma-no - ji - to de co - ra- Ies! 


Wenn aber Olmeda das Liedchen »Al nifilo del run run« (S. 44, Nr. 14 
der Canciones de cuna), das sich in dem Tetrachord d e fis g hält, mit 
einer Vorzeichnung von 2? versieht, so wird man dazu wohl ein ? setzen 

© 
dürfen. Denn die Vorzeichnung bedingt, daß wir das System des g ab 
(@moll) verstehen, also das Tetrachord als V IVä III* II anstatt als 
m“ Ir 
de fis s 9 [a hl: 
R 
2 3” 


Be E er 5: = are: = = Er EZ r er Er 


Al ni -üi-lo del run run Que tu pa-dree-stäal ” - bön 


sie es =: Bee 2\ = a 


Y tumadrea la car-re-ta No te pue-de dar la te Fa 


Fälle, wo dem Tetrachord V IV III“ II weiterhin das Kleinterz- 
Pyknon II © 2° selbst folgt, wie in Nr. 17 der Canciones de cuna: 


Ge: Sr ur rer fergjepser 


PO KIEL 


haben wohl Olmeda zu dieser Deutung veranlaßt, die gewiß möglich, 
aber nicht geboten ist. 

Historisch mögen sich wohl im spanischen Volksgesang Überreste 
altgriechischer Tradition mit Einwirkungen des Kirchengesangs gemischt 


. haben. Eigentliche Pentatonismen, die auf keltische Einflüsse zurückgingen, 


sind kaum noch nachweisbar. 
Lens 


— 10 — 

Eine rhythmische Sonderbarkeit aber bedarf noch der Besprechung 
und eines Wortes der Erklärung, nämlich die vielen Tanzlieder und 
Instrumentaltänze in fünfteiliger Taktart. Olmeda teilt eine 
stattliche Reihe solcher Stücke unter den Namen Rueda und Zortziko 
mit ($.141 ff). Die kastilianischen Ruedas gehen in fünf gleichen Achteln, 
die baskischen Zortzikos punktieren das 2. und 4. Achtel. Nach Ansicht 


Olmedas sind das 1. und 4. Fünftel der Rueda und das 1., 2. und 4. Fünftel 
des Zortziko akzentuiert: 


’ "A ı ! 
Rueda f PP ff  Zoraikof ra 


Damit ist freilich die Schwierigkeit, die der uns gänzlich ungeläufige 
fünfteilige Takt bietet, nicht behoben. Dr. Ilmari Krohn, der im Sammel- 
band II der IMG. über 5/,-Takt in der finnischen Volksmusik geschrieben 
hat, streift die Frage einer rationellen Erklärung des rhythmischen Phäno- 
mens, erreicht aber nicht das Ziel, uns dasselbe mühelos verständlich 
zu machen. Doch ist sein Versuch, den 5/,-Takt durch Dehnung des 
3. Viertel im %/,-Takt oder durch Verkürzung aus dem $/,-Takt abzuleiten, 
bemerkenswert, da er implicite die Fünfzähligkeit als selbständige Bil- 
dung beiseiteschiebt. Olmeda versucht es, mit der Summierung des 
3/,- und 2/,-Taktes den 5/,-Takt verständlich zu machen (3 +2). Mir 
hat eine andere Manipulation für die Bewältigung der Fünfzähligkeit in 
der Vorstellung Dienste geleistet, nämlich das Additionsverfahren, das 
Hauptmann bei der Ableitung des 3/,-Taktes vom ?/, zur Akzentuation 


des zweiten Viertels führt (? 2-3 — . ) Zwei durch eine ge- 
| 


—— > 
meinsameNote enden ne =, z ++) 
—— | 

Der Vorzug dieser Deutung ist, daß sie nicht eine unnatürlich langsame 
Temponahme der Ruedas und Zortzikos erfordert, sondern gerade bei 
flottem Tempo leichter durchführbar ist, Einige von Olmeda mitgeteilte 
Tänze dieser Kategorien im 8,,-Takt mit Synkopierung des 3. und 4. Achtels 
mögen den Übergang zu wirklicher Fünfzähligkeit vermitteln, so zunächst 
S. 148, Nr. 20 Brincadillos (Nr. 225 der ganzen Sammlung): 


NB. A 
a e.. Ann 
Seesen rar ö ta BEIFS ee a Hr 
Queenre-da-de - ras son e - = Seenreda mi co-ra-zon Re 


Que tienes en el bal-cön 
Que ca-da vez que las rie- gas 
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Ferner $. 151 Nr. 25 und 26 Las Carrasquillas und Nr. 27 La Peringosa: 


Las Carrasquillas. Ex nl 
a ee 


Este En dela Ge h Esun EB di - si-mu- nn do 


Otras Sr 
= 
TA Ag 
Zur u, RZ BAAAESA ‚sr [A205 
2a Text!) 
La Peringosa. 


= reeeren a u Bee rer 


Ye-reshermo-sa__ en el dar Y grazio-saen el pe-dir usw. 


Die nun folgenden Beispiele im 5/,-Takt denke man sich zunächst im 
/s-Takt mit Verdoppelung des Wertes des 3. Achtels (als 3. und 4. Achtel 
wie in den oben gegebenen Beispielen), dann als 5/, mit Spaltung des 
3, Achtels in 2 Sechzehntel BE = ) und schließlich auch noch mit 


ae 
3 


Doppelbeziehung des 3. Achtels it > .); 
| Se 


3 


a) | 3 < b) ı 1 | 
(Vorübung) 2 eu ge eine =E PR zum 
s ee re eare : et 
Co-mo qui - res que FE - mo quie-res que 


42, een, 
Sg Ne, er —— Ser or = — 8 no > 2 —erres IE 


1. Co-moquieresqueten-ga la ca-ra blan-ca, la ca-ra blan-ca 


Gere zen 


2. Fuen-do er IR ne - ri - ta K x -la-man-ca, de Sa - la-man - ca? 


SSTEN y 3 3 
Be en a ee 
Sr Be SE Zee 
La Ta 2ola, la! ! 5 la ie 


5 a, la. "la ie la la a la la 


BEINEN. En 3 Be SEN ES es 
essen 
(simile) > 3 


— 12 — | 
Die Tonalität dieser Lieder ist klar. System ist wechselnd fg be d 
1 1° ‚wor 
und fgacd. Die Übertritte erfolgen mit b a und es d. 
re = 


Schwerer wird die Bewältigung des fünfzähligen Taktes, wo nicht 
gleiche Noten, sondern überwiegend Wechsel von } 


. und . die Textur 
bilden, so S. 142 in Nr. 5 und 6. 


Br ET fm an an 

S. 142. &: x = Fr — Sie Zen = Ir 
Si su - pie - 2 ne en el mon - > _.  Si-ven- 
la la la la la ee la la 


SEN N3 , $ dem ae = 2 
3 e —® rd er % = £ = Sa zur: ER EN 
ne ‚ BE ® 


u 
di.;=.::an 60, -: ra -z0 - nes I-ri-a y con - pra - ra 
la: -: la. la ia da, tee la 1a la la la la 

ale ee | 
—— ; = 
SE era Fe 
a er u 7 9 5» ‘En 
5 v 2 — 35V 
u-no,______queelmi-o Re -go en pri -8io- nes 0 a 
ia a, 
A E 
2a 
3 3 
Se ses I Irr PEr2eL Zee. 
lee A Zen 
= rt £ —f 3 | 
la la 1 Jar 1a72 3a la la .la= la la la la 


Fr er ungen | 
er gae 


Systeme: und: © 
a 
® Sn Su 


Das System © a herrscht zu Anfang und am Schluß, in der Mitte 
erfolgt durch h a fis der Übertritt zu @e. Der Rücktritt erfolgt durch 
das subdominantische Großterz-Pyknon ode d eim zweiten Teile, so daß wir 


auch hier wieder die drei großen Merzen a defigahcd de in dieser 
ge 


Ordnung nebeneinander gelagert haben, mit den Übergangsstellen e h 
u 


are 


AEX ER 
ur u 
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3” 2 6) 
und 9 fis. In Nr. 6 beginnt scheinbar das Großterz-Pyknon b ce d. Richtig 


ist Br wohl die Annahme, daß wie in der Ronda Nr. 10 ein Kleinterz- 
u mit der Be Untersekunde (III) den Anfang macht, dort 


© 
a|h eis d, hier b|e a es. Dann gewinnen wir für das ganze Lied die 


airheitliche Tonalität des Systems g as|c des (deurepa. apyaixd), nur gegen 
Iv u“ 


Ende mit dem alterierten Anstieg des modernen Moll ga k c, welches 
3> 2 
ad aber durch die metrischen Verhältnisse (c | k) den Sinn von 


c|h : ug erhält. Der reine Mollabstieg e b as g gewinnt in der metrischen 


43” 2 
Lage des as|g als Fa| Mi den Sinn von basg fees: 


> Jun 
Kies 3 sen er Eee 


1. Pin - tan-do cän-ta - ros ha-ce__ m pu-li-do 
3. Can - tan-do cän-ta - rOS ha-ce__ Can - tan-do ga- 


can - ta - re - ro 

Dasadın 228 ne AT0oF 7: 
= Ren 
—H+ ee Fa en 


Ten-te que me cai-go, ma-ri- ne-ro de la mar 


nn - SEHE 


Ten-te que me cai-go, no me pue-do le- van-tar. Ten-te que me 
= rH ==: | ..r ! At 
cai - go a las o- a las del mar. 
Be — > 
System: © tms. 4737 2 De A 


Ge hen oh, 2-50 ke 


uu— 


0 


Man übersehe nicht, wie hier dreimal (bei NB.) das 3. Achtel des 
5/,-Taktes zum Viertel verlängert auftritt, so daß drei gleiche Noten im 
Takt stehen (Triole statt Quintole), was ich wohl als eine Bestätigung 
meiner Erklärung des fünfteiligen Taktes in Anspruch nehmen kann. 


Auch das Liedchen »Dice que no tengo gracia« $. 146 Nr. 13 (Nr. 218) mit 
im ersten Teile wechselnden 5 und 4 Achteln und im zweiten Teile durch- 


weg 6 (— 3/,-Takt) ist lehrreich für das Verstehen des Wesens des 
5/;-Taktes. Doch will mir Olmedas Schreibweise nicht ganz einleuchten, 
welche durch Triolenbezeichnung die 5/s-Takte ganz beseitigt. Korrekter, 
mehr den Geist der Stücke im wirklichen 5/,-Takt erfassend, scheint mir 
auch hier die Doppelbeziehung des 3. Achtels: 


— 
Bee 


und für den zweiten Teil die Schreibweise als ®/,-, nicht als 3/,-Takt. 


Das Ganze sıeht dann so aus: 


- 


v 
a. See 


Di- ce que no ten-go gra-cia, pa-ra can-tar un can- 


3 3 
S. 2 see: Bee = 
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tar, Laten-goy la de-joen ca-sa en un va - so de cri- 


FFERS SI 


BSESmzssZezE ee 


stal. Me su-bo ala to-rre, to-co las can pa-nas, di-ce la A-ba- 


to-rre, to-coel es-qui-lon di-ce laA -ba- 
I1a | 2a 
6 BEezzmrssszmssse 
de-sa que soy hol - ga- za-na! Me su-bo äla 
de - sa que paezgo un pen - - - - - dön. 


Wenn auch, wie bereits betont, eigentliche Pentatonismen in der 
spanischen Volksmelodik selten sind, so fehlen sie doch nicht ganz. 
2. B. erkennen wir doch in dem Instrumentaltanze Nr. 10 S. 161 bei 
Olmeda noch deutlich das System 


©) 
eo sa 
ner GE er ee 0 


— 15 ° — 


Das Stück macht sehr wohlverständlich, wie durch Heranziehung der 
IV (e) zum Zentral-Pyknon ga h die Harmoniewirkung des Emoll- 
Akkords zur Geltung kommt und die Schlußwirkung von g auf e 
hinabgeht. Der Pien-Ton fös (IIL“) tritt zwischen die beiden Schlußtöne 
als Bindeglied und bringt das Kleinterz-Pyknon e fis 9. Zugleich wird aber 


0) 
hier verständlich, warum unter dem Kleinterz-Pyknon ursprünglich 
nicht das Subsemitonium (III*), sondern ein Ganzton (IILA) liegt, 
da das df dem rein pentatonischen System © « als V eigen ist. Erst 
als Analogiebildung (Unterkleinterz des Zentraltons) kommt das Sub- 
semitonium dis zustande: 
vw m“ın © 2 3 (reine Pentatonik) 


Dennis. DE DC 


an MT (deurepa apyalza) 
(III *) © und modernes Moll 
II4 m —— 
meda, en en N) ir —— 7 
S. 161, 10 & e er *,—- FH = ze Pe ‘ı 
Be L (%) Pe 6) 
©) 4 


Eee 
(8) Fin. nn 


= 
— [1 1-72 TTS 


nn er at: a —— — Sy TE zuwasn: 
FE SE rer Re erg Seren => 
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—_ I 


rn ze ass ree 


(0) (6a) 3” (8) 
Pe I, = a capo 
e Fee < = Sr 1 et |: al Fine. 
(8a) (8b 


Licht gebend ist auch das starke Hervortreten des Großterz-Pyknons 
ce de in der zweiten Hälfte des Stückes, dasselbe tritt sogar in Verbindung 
5 


” 
mit den beiden Quinten des Zentraltons d auf (a und g), so daß das ganze 
System 9 a cd eg offen daliegt. Für den logischen Verlauf der Melodie 


bedeutet dieser Systemwechsel nur ein Spannungselement in der Haupt- 
tonleiter © a, dessen Wirkung wir schon mehrfach konstatieren konnten 
(Subdominant-Spannung!). Erinnern wir uns, dab die drei Großterz- 
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Pykna sich so aneinanderfügen, daß die II des einen zur 3” des andern 
wird, 


2 I u ON e 
ee d.c|h: ax:g | Je ed 
ee ale ii 


so begreifen wir, wenn die Takte 6a2—8 nicht als in © d bleibend, sondern 
als wieder nach ©a zurückleitend wirken gedceeeeeg); dascist 
r 2Ou 2 
eben 3” der Haupttonalität und führt hinüber nach A a g, auch wenn 
das h nicht selbst eintritt, sondern nur g. Ebenso ist das Schlußstück 
von dem da capo zu verstehen (9—c als V—II, das zu 3” umgedeutet 
nach Qa zurückführt). Daß statt ©«a zunächst wieder ® fis folgt, gibt 
eine Art Trugschlußwirkung, hinter der wieder die Schlußverlegung von 
II auf IV steht, die wir ja kennen. Auch Nr. 3 der Canciones de cuna 
(Olmeda $. 40) mag noch zur Illustration hier folgen. Weiterer Bemer- 


kungen als der Beischrift der Systeme der einzelnen Zeilen bedarf es 


nicht: 
6) mE Systeme: 
—— 
Olmeda, 9 - o-—® 
8. 40 Nr. 3. Fe E er m 
1. La vir-gen es pa - na-de -ra ©) 
See 
2. == ni-füo la pi - de pan 
5 Er III< 
rn —— 
mes BP 
ee en > = wann el —] 
u == A —— mn 
3. Del ben-di - R a: Jo - se Oo) 


4. Se lo da co hu - mil-dä. -dä. o 3 
Br ©) En Oo i 
aa, vor ZRE BO 1.08 BETT BASS. ge 
sezessszmz—enern 
5. Brincan y bai-lan los pe-ces en el ri-o 6) = 3 
3 > > > >» >» :02 >» > » 9 -gua 
° 


Series: : a 


6. Brin-can y bai-lan de-ver ä Diös na- ci - do 
8. Brin-can y bai- lan de ver na-ci-daelal- ba 


i 
E 
j 


— 17 — 


Zeile 1-2 stehen in ©d mit mollartigem Schlusse auf a—9—a, Zeile 3 
steht in ® h (Amoll mit Subsemitonium ges — III‘), Zeile 4 tritt mit 
a— 3” zu © fis (Emoll) über, Zeile 5 steht wieder ind, Zeile 6 schließt 
mit d= 3” nach oh (Amoll mit gzs). | 

Eine Rarität ist wohl das Vorkommen der dorischen Sexte füs in Amoll 
ohne das gis, zu welchem sie in unserem modernen Amoll die Brücke 


bildet: e eis .ahe..e. Daß auch diese Bildung schließlich pentato- 

1 11a 
nischer Herkunft ist, läßt schon die Form des Trichords A Br ver- 
muten, die ja in der reinen Pentatonik so dominiert. Das e fis a ist ja 
in ©h eine selbstverständliche Bildung und nur neben dem Kleinterz- 
Pyknon © h rätselhaft. Ich habe in einer meiner Sonatinen Op. 49 einmal 
halb im Scherz einen Satz geschrieben, den das Motiv e fis a beherrscht 
(dorischer Schluß). Unter den kastilianischen Canciones de cuna bei Ol- 
meda findet sich eine solche Melodie als Nr. 9 (S. 42): 


U-naes u - na, dos es dos, Tres es tres, al a - rul - lo ala-rul - lo! 


Duer-me-te yo te dor-mi-re Que to-ma la 


NB. b 


ann uurem Deren = 1 


—- 0-0 


fe 


Ani -ta, Ani-ta Que to-ma laA-ni- tarlomess a 


Immerhin gewinnen wir durch unsere Art der. Deutung auch in das 
Wesen der kastilianischen Volkslieder einen Einblick, der uns anfangs 
fremd anmutende Weisen allmählich vertraut macht. Wenn auch noch 
manche Nummer uns durch scheinbaren Mangel an Konsequenz und 
Einheitlichkeit der innern Logik auffällt, so wird doch auch sie ein liebe- 
volles Eingehen ins Detail uns näher bringen. So frappiert z. B. Nr. 15 
der Caneiones de Varias classes ($. 82 der Sammlung Olmedas) durch 


Nebeneinandertreten der beiden Tetrachorde c bagundd cha, etwa 
als wenn man den Gmollakkord neben den Amollakkord stellt. Betrachtet 


0) 
man aber die Rolle, welche weiterhin das Kleinterz-Pyknon d e f spielt, so 
begreift man, daß gar nicht ebagundde h|a, sondern d c baunddceha 
die Tetrachorde sind (g ist große Untersekunde des abc) und die Zentral- 
& — 


— 
Te 


> © 
Pykna der beiden miteinander wechselnden Systeme sinddefundahe, 
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deren Verknüpfung uns ja geläufig ist. Mit anderen Worten: es wechseln 


ab.defwndef..ahc, ersteres mit den Pien-Tönen e = IMH und 
g—= 3”, letzteres mit d=3 undg= II}: 


Olmeda, Er 82 Nr. 18. Systeme: 


Eee 


Soy pa-ja-ri-toen el pa-ja-re- ro 
Rn cantabaen el mes de E-ne - ro 


Be ee Fee 


u 
>55 ae 
Br NE N. 
En la rama, mäs a ta cantay de-ci -a AZ r 2a — | 


ee 


Si fue-ras da- ma, si fue-ras mi-a 


esse 


Si fue-ras ro -sade A -li-jan- = a 


Den Übergang von ® e zu 0) h vermittelt g—c, das den Quartschritt 
IIIf—2° ausführt; ebenso führt der Quartschritt a—d (4—II) von oh 


zu ©e über. Man kann auch vom Standpunkte der strengen Pentatonik 
© os 
aus diese Vermittelung begreifen; dann gehört die Kleinterz de f zu fga 


0) 
und die Kleinterz ahc zu@®cde und die Quartschrittege und ad er- 


vv: 2 wo) 2 
scheinen als V—II bzw. 2—IV (nämlich: ga..cdewunded.fga). 
ed m — ge 


.. IE 
Dieselben Systemwechsel und dieselben Übertritte wie a—d und 9—c 
zeigt das Liedchen Nr. 20 S. 84 bei Olmeda: 


ao X Systeme: Ds we... 
soszszszsgmn 


Cipria-na tieneu -na huer - ta 


ferSrr Eee SE E Ze 
nn 
To-da dear-bo-les plan - ta - da 


ee N een Bm _ 


Yen me - dio dea-quel- la  huer-ta 


— ‚109° — 


San 


Bessere 
>i>- u | 
Ma-nau- na fuen-te muy cla-ra_ 


Fast rein pentatonisch erfunden sind die Frühlingslieder (Marzas) Nr. 17 
und 18 ($. 83) bei Olmeda: 


Nr. 17. = Ze —z: er > Eee: 


E-sta no-cheen-tra - ba Mar - zo Den- # me-dia no-chea- 
Con el An-gel de- la guar-da Que nos li-brey nos de- 


3 System: 


Seen Ze 


ba -jo Den-de me-dia nochea-ba - Jo 
fien-da Y nos d& sa-lud y gra-cia 


Bene een 


E- sta no-cheen-tra - = Mar -zo Den-de me-dia nochea- 


System: 


Seesen) Ser 


ba - jo, Den-de me-dia FIRE di - jo. 


Ein drittes solches Märzlied Nr. 16 daselbst ist tonal doppeldeutig. 
Versteht man es im Sinne des Systems Oh, so schwankt es zwischen 
Adur Aus Fismoll in der uns bekannten Weise; doch ist dann der Schlub 


auf e (g = e) schwer begreiflich. Die andere Deutung im Sinne des 
oO 


Kleinterz-Zentral-Pyknons eis d ist daher wohl besser; sie führt wieder 
auf die drei benachbart gelagerten Kleinterzen fis gis @. .hesd.e fs 9 


(doch liegt e fis g in der tieferen Oktave): 
Systeme: Be 


Nu.10. = esse: Br ee Soden ae = 
ACHT 


1. E-sta noche entra - ba Mar-zo 
9. Ye-sta no -tra tambion cen-tra 
3. Quenosli-brey nos de fien-da 


ur; Bere SF en ge 2 He oder— rm te _® 


1. ne . me-dia no -chea-ba - jo 
32. Yelbendito An-gel de quar-da 
3. Y nos fa -vo-rez-gael al-ma. 


1. Des-de me-dia no -chea-ba -jo 


Yel bendito An-gel de guar-da 


Y nos fa-vo-rez-gael al - ma 


De-ban-tai-ros da- mas 


. Systeme: __, 


der Pentatonik (vgl. S. 27 £.). 


Su. > 


Schluß. | 


1 Aratime: _ | 


ya vuestras ven-ta- nas 


Schlußwort. 


Wenn ich diese Studie hiermit abschließe, so bin ich mir freilich 
bewußt, daß dieselbe mit mehr oder minder Willkür abgebrochen ist. 
Es liegt in der Natur des Gegenstandes, daß aus einer großen Zahl 
kleiner Einzeluntersuchungen Anhaltspunkte für die Aufstellung allge- 
meiner Gesichtspunkte gewonnen werden müssen. So ganz und gar habe 
ich freilich nicht den Weg von unten nach oben eingehalten, die induk- 
tive Methode, sondern bin mit ein paar zum voraus fertigen Begriffen an 
die Untersuchung herangetreten, die sich mir bei früheren historischen 
Arbeiten aufgedrängt hatten. Es ist doch wohl auch fraglich, ob ich ohne 
diese vorgefaßten Meinungen vom Wesen der Pentatonik und ihrer natür- 
lichen Fortentwickelung zu den siebenstufigen Skalen, und weiter auch 
der von der typischen Bedeutung der Tetrachorde durch das Gewirr der 
Einzelerscheinungen mich mit Erfolg hätte durchfinden können. Wenn 
auch die gewonnenen Ergebnisse noch lückenhaft sind und hie und da 
das Aussehen zufälliger Funde haben, so bedeuten sie doch wohl einen 
mutig unternommenen Anfang der Arbeit auf einem so gut wie uner- 
schlossenen Gebiete. Ich bin gutes Vertrauens, daß mein Versuch schnell 
weitere Arbeiten ähnlicher Tendenz hervorrufen wird. 

Mit Bewußtsein habe ich von Heranziehung slavischer Volksmelodien 
zunächst abgesehen; es wird die nächste Aufgabe sein, russische, polnische, 
südslavische usw. Gesänge in ähnlicher Weise auf ihren Zusammenhang 
mit der Pentatonik und mit der tetrachordalen Melodieerfindung der 
Griechen und des Mittelalters zu untersuchen!). Aber auch über die Völker, 
deren Musik dieser mein erster Versuch herangezogen hat, ist noch gar 
vieles zu erweitern und zu vertiefen, da ich nur eines Bruchteiles des 
bezüglichen Materiales habhaft werden konnte. Etwas reichlicher flossen 
mir die Quellen eigentlich nur für das schottische und irische Volkslied. 
Auch bekenne ich offen, daß es mir vor allem erst einmal darum zu tun 
war, festzustellen, inwieweit wirklich pentatonische Elemente für diese 
Nationalmusiken charakteristisch sind. Das ist mir, denke ich, einiger- 
maßen gelungen. Auch daß für die Beurteilung der Melodik des Gre- 
gorianischen Gesanges sich ein paar neue Gesichtspunkte ergeben haben, 


1) Einige große Sammlungen slavischer und orientalischer Volkslieder habe ich 
bereits näher untersucht (Ludvik Kuba, »Slavische Volkslieder« [5 Bde., 1889— 93], 
Juszkiewicz, »Lithauische Volkslieder« [1900], Fr.X. Kuhat, »Südslavische Volks- 
lieder« [4 Bde., 1880], G. Pachtikos, »Griechische Volkslieder in Kleinasien usw.«), 
habe aber eine weitere Entwickelung der melodischen Grundlagen nur bei den letzt- 
genannten bemerkt (die »harmonische Molltonleiter« mit ihrer übermäßigen Sekunde 
in dem Tetrachord a gis fe als Charakteristikum). In den slavischen Volksliedern 


erweist sich besonders die Vielgestaltigkeit der Rhythmik als besonders ausgiebig für 
die Untersuchung. Darüber ein andermal mehr! 


Schema der anhemitonischen Pentatonik einhalten Wis wilkomen Me 
schin«, »Winder, wie ist nu din kraft«, »Meienzit, ane nit«), 2 


gern mit dem Gregorianischen Gesange in Konnex gebracht, so 7 
en solche Beobachtungen meine Vermutung bestärkt, dab die Ri 


poesie im Volksgesange wurzelt. 
Ich habe zum Jahrbuch 1914/15 der Musikbibliothek Peters »ldee 


betonen. Dieselbe spürt den Gründen a weshalb uns Volksli 
alter Zeit oder fremder Nationen fremdartig berühren; gelingt: es 


stellen die Begriffe zugeführt werden, welche die Melodie 
herrschen. Schließlich ist unser musikalisches Denken so auf dieselh 
eingestellt, daß wir sogar in die Lage kommen, Entstellungen der Melt 
als Inkonsequenzen zu bezeichnen und zu kortigieren. Doch ist natürli 
Vorsicht geboten, hierin nicht zuweit zu gehen und die gewonnen 
neuen Erkenntnisse nicht zu überschätzen. Ich erinnere diesbezügli 
z.B. an die none in Moll. Da wir sowohl ae Subsemitonin 


herauswachsen u so ist eine strenge Prüfung = Verläßlichkeit 
Überlieferung jederzeit geboten, ohne die eine Lesart nicht angefoc 
werden darf. Angesichts der Rolle, welche in der jungen Wissensch 
der misikalischen. Ethnographie ne phonographischen Aufnahmen ı 
Melodien spielen, muß aber auch darauf aufmerksam in werd 


Vertrautsein mit de oe, dem die Melodie u Bee 
sind Irrtümer bezüglich der Pien-Töne der Pentatonik sehr leicht mögli 
da deren Intonation vielfach schwankend ist (hier ist die Stelle, 
die Chromatik zuerst auftaucht). Untersuchungen wie die vorlieg, 


geführt, so wird vermutlich von den unserm Musiksystem widersprechend n 
Intervallen von 3/4- oder 5/;-Tönen und von den »neutralen« Terzen, die 
die Tonpsychologen jetzt aus dem Phonogramm heraushören, nicht allzı 
viel übrigbleiben. | 
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